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Vorwort 


Diese Ubersicht Uber die Kulturtradi- 
tionen von Orissa ist im Laufe mehrerer 
Jahre vorbereitender Dokumentation 
als Begleitschrift zu einer Ausstellung 
uber die Kunst von Orissa im Museum 
Rietberg Zurich entstanden. Mein er- 
ster, kurzer Besuch in diesem herrli- 
chen Bundesland Indiens hat 1973 
stattgefunden. Unter der kenntnisrei- 
chen und freundschatftlichen Fuhrung 
von Prof. Heinrich von Stietencron er- 
hielt ich ersten Einblick in die Schon- 
heit und Bedeutung der Altertumer von 
Bhubaneswar/Puri und Umgebung. 
Meine Frau und ich sind zwei Jahre 
spater zusammen mit meinem Lehrer 
Prof. Alfred Buhler und meinem lang- 
jahrigen Mitarbeiter Dr. Jyotindra Jain 
in Orissa zu den Textilzentren Sambal- 
pur/Sonpur und Nuapatna gereist und 
haben u.a. auch einen ersten Ausflug 
nach Mukhalingam unternommen. 
1977/78 wurden meine Frau und ich 
von der Landesregierung von Orissa 
eingeladen, fur die Zurcher Ausstel- 
lung kunsthandwerkliche Werkstatten 
zu dokumentieren. Wir wurden freund- 
lich empfangen von Sri A.N.Tiwari 
I. A.S., Sri V. Pattanayak 1.A.S. und Dr. 
Arjun Joshi und auf unseren Reisen in 
Zentral- und Nord- Orissa von den fol- 
genden Herren begleitet: Sri Dhiren 
Dash, Or. Damodar Hotha, Dr. 
K.N. Mahapatra, Sri Dinanath Pathy, 
Dr. Satyanarayan Rajaguru und Dr. 
P.K.Ray. Wir filmten und photogra- 
phierten bei dieser Gelegenheit die 
meisten der in dieser Publikation ge- 
zeigten Werkverfahren. Sri Dinanath 
Pathy besuchte uns im Sommer 1978 
fur einige Wochen in Zurich, um mit 
mir das Dokumentationsmaterial auf- 
zuarbeiten, bzw. einen weiteren 
Orissa-Aufenthalt zu planen. Im Okto- 
ber 1979 kehrte ich, leider diesmal al- 
lein und nur fur drei Wochen, noch- 
mals nach Orissa zuruck, um mit Sri Di- 
nanath Pathy ausschliesslich in den 
Distrikten Ganjam und Koraput zu ar- 


beiten. in Orissa wurde ich besonders 
freundschaftlich von Sri Sitakant Ma- 
hapatra I.A.S. und Sri D.N.Padhi 
1.A.S. empfangen. Auch Herr und Frau 
N.K. Misra 1.0.S., Nritya Pravina San- 
jukta Panigrahi und Raghunath Pani- 
grahi haben sich meiner hilfsbereit an- 
genommen. 

Ich danke herzlich der Regierung von 
Orissa und besonders den mir so hilf- 
reichen Verwaltungsbeamten, dass ich 
sorgenfrei reisen konnte, und ich hoffe, 
mit diesem Buch einen sinnvollen Bei- 
trag zum Verstandnis und zur Wert- 
schatzung Orissas zu liefern. 

Mit diesem landeskundlichen Werk 
uber Orissa mochte ich aber vor allem 
auch Fraulein Dr. Alice Boner, Vara- 
nasi/Zurich, eine Freude bereiten: 
Diese eminente Forscherin und Kunst- 
lerin, die jahrzehntelang ihre ganze Ar- 
beitskraft einem vertiefenden Erlebnis 
und der Erforschung indischer Kunst 
gewidmet hat, ist vor einigen Jahr- 
zehnten in Orissa auf diejenige Region 
Indiens gestossen, in der das Wissen 
um bildnerische Formprinzipien am 
reinsten als lebendige Tradition und 
auch in den Uberlieferten Texten auf- 
gespurt werden kann. Niemand hat so 
wie sie Einblick in die Grundlagen 
brahmanischer Tempelbaukunst ge- 
funden und durch langjahrige wissen- 
schaftliche Arbeit diese erhelit. Der 
Beitrag ihrer Mitarbeiterin Dr. Bettina 
Baumer gibt hieruber Aufschluss. 

Wir sind sehr dankbar, dass wir das 
grundlegende Kapitel uber Tempelar- 
chitektur von Frau Dr. Debala Mitra. 
New Delhi, aus ihrem Bandchen 
«Bhubaneswar», einer Publikation des 
Director General of Archaeology in In- 
dia, New Delhi (3. Auflage 1966), hier 
in Ubersetzung reproduzieren durfen. 
Es scheint mir sehr geeignet, dem Leser 
ein Vokabular fur die mannigfaitigen 
Architekturformen von Orissa zu geben 
und ihm die Augen fur die nach festlie- 
genden Formprinzipien errichteten 
Tempel zu offnen. — Speziell fur dieses 
Buch wurden dankenswerterweise 
von Prof. Thomas Donaldson (State 


University Cleveland, USA) die beiden 
Aufsatze uber Motive und Stilentwick- 
lung der klassischen Skulpturen von 
Orissa verfasst. Auch der Beitrag von 
Prof. Hermann Kulke (Sudasien-Insti- 
tut der Universitat Heidelberg) uber die 
Geschichte von Orissa wird hier zum 
erstenmal publiziert. Die Kapitel uber 
die Geographie von Orissa, verfasst 
von Prof. B. N. Sinha (Utkal University, 
Bhubaneswar), Uber die Bevolkerung 
von Orissa, verfasst von Dr. N. Patnaik 
(Tribal! Research Institute, Bhubanes- 
war), uber die Tradition der Bibliothe- 
ken in Orissa, verfasst von Pandit Nila- 
mani Misra (Orissa State Museum, 
Bhubaneswar), und uber Stammes- 
dichtung, Lieder und Tanzformen der 
Stammesgruppen, verfasst von Sri Si- 
takant Mahapatra (Sekretar der Regie- 
rung von Orissa), wurden von mir 
Ubersetzt und teilweise bearbeitet. Ih- 
nen allen danke ich recht herzlich, dass 
ich diese Texte hier reproduzieren darf. 
Bei der Erstellung des Kapitels uber 
klassischen Tanz in Orissa haben wir 
so viel Material aus den publizierten 
Arbeiten von D.N.Patnaik (Sangeet 
Natak Akademi, Bhubaneswar) ver- 
wendet, dass es uns angemessen er- 
schien, ihn als Mitarbeiter zu begrus- 
sen. 

Das Kapite! Uber Textilien in Orissa 
wurde aufgeteilt. Wir beschranken uns 
auf Angaben zur Textilgeschichte und 
zur Kermesfarberei bzw. zu einigen, lei- 
der nur willkurlich zusammengetrage- 
nen Mitteilungen zu einzelnen textilen 
Arbeiten der Stammesgruppen, wah- 
rend Frau Elisabeth Eschler uber die 
Gewinnung von tassar-Wildseide und 
Frau Dr. Marie-Louise Nabholz-Karta- 
schoff (beide Museum fur Volker- 
kunde in Basel) uber Ikat-Techniken in 
Orissa berichten. Beide haben gemein- 
sam 1975 in Zentral- und West- Orissa 
textile Reservemusterungsverfahren in 
einem vom Schweizerischen National- 
fonds zur Forderung der Wissenschat- 
ten unterstutzten Projekt dokumen- 
tiert. 

Mit meinem Freund Dinanath Pathy 
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habe ich. manchmal auch zu dritt mit 
meiner Frau Barbara Fischer. mehrere 
Kapitel dieses Buches verfasst. Ihm ver- 
danken wir, dass diese umfangreichen. 
neven kunsthistorisch-ethnographi- 
schen Dokumente hier prasentiert wer- 
den konnen. 

Neu sind aber nicht nur die dokumen- 
tierten Werkverfahren, die Mitteilun- 
gen uber einzelne. bislang unbeachtete 
Kunstwerke. ihre Bedeutung und stili- 
stische Entwicklung und uber die ver- 
schiedenen Handwerkergruppen in 
Orissa. Neu ist vermutlich auch die das 
Buch durchwaltende Ordnung fur die 
Kunstwerke aus den verschiedenen 
Materialien nach den drei noch heute 
klar getrennten Traditionen, namlich 
der stadtischen (fur die klassische 
Kunst), der dorflichen (fur die Voliks- 
kunst) und derjenigen der einzelnen, 
nicht-hinduisierten Ethnien (fur die 
Stammeskunst) Orissas. Noch nie sind 
m.W. diese oft sehr unterschiedlichen 
Kunstformen und Technologien ats ein- 
ander ebenburtig in einer Region In- 
diens nebeneinander dargestellt wor- 
den. so dass man Einblick in ihre Inter- 
relation erhalten kann. Mit Dankbarkeit 
seien die funf Forscher erwahnt, die fur 
eine solche Sicht den Weg geebnet ha- 
ben: Ananda K.Coomaraswamy war 
der erste (1937), der die indischen 
Konzeptionen von «klassischer» Kunst 
und «Volkskunst» herausgearbeitet 
hat. Verrier Elwin hat mit dem grossten 
personlichen Einsatz die Stammeskun- 
ste Indiens dokumentiert. Stella Kram- 
risch (1968) hat die Unterschiede der 
einzelnen Kunsttraditionen fur Indien 
herausgearbeitet, und Mildred und 
W.G. Archer haben uns einzelne Pha- 
nomene der Stammes- wie der Voiks- 
kunst des Oostlichen Indien erschlos- 
sen. 

Wir sind in diesem Bericht auch be- 
muht, die Kunstwerke in dem kulturel- 
len Rahmen zu zeigen, fur den sie ge- 
schaffen sind. Dies hat manchmal zur 
Folge. dass wir auch Umstande erwah- 
nen, die nicht der Zielsetzung eines 
modernen Indiens entsprechen. Wir 


sind uns wohlbewusst. dass das Ka- 
stensystem heutzutage keine rechtli- 
che Grundlage besitzt, ja offiziell ver- 
boten ist. und dass die einstige Unbe- 
ruhrbarkeit einzelner unterprivilegierter 
Bevolkerungsgruppen abgeschatft ist. 
In den Kleinstadten und Dorfern 
Orissas hat aber der Wandel in der Ein- 
stellung zu diesen Problemen nur recht 
zOgernd eingesetzt. Wenn in diesem 
Bericht Eigentumlichkeiten und Ver- 
haltensweisen verschiedener Kasten 
und Stamme geschildert werden. SO 
geschieht dies nicht, um auch die von 
uns abgelehnten Vorurteile der prospe- 
rierenden Oberschicht zu festigen. 
sondern um eine, hoffentlich bald nur 
noch historische, Situation zu doku- 
mentieren. 

Von grossem Nutzen waren fur mich 
die Arbeiten der Teilnehmer am «Orissa 
Research Project» vom Sudasien-In- 
stitut der Universitat Heidelberg und 
vom Indologischen Seminar der Uni- 
versitat Freiburg i. Br. (Deutschland). 
Nicht nur haben diese Wissenschatftler 
es verstanden, in Orissa freundschaftli- 
ches Verstandnis fur kulturhistorische 
Dokumentation durch Aussenste- 
hende zu wecken und ein umfangrei- 
ches Material an Manuskript-Kopien, 
Ubersetzungen, Buchern usw. zusam- 
menzustellen, sondern sie haben in- 
zwischen auch ausserst wichtige Stu- 
dien vor allem zur Religionsgeschichte 
von Orissa verfasst. Mit grossem Ge- 
winn habe ich die anregenden Arbei- 
ten von Dr. Anncharlotte Eschmann. 
Prof. Hermann Kuike, Prof. Heinrich 
von Stietencron und Prof. Gaya Cha- 
ran Tripathi gelesen und auch die noch 
nicht gedruckte Bibliographie uber 
Orissa eingesehen. Leider musste die- 
ses Buch termingerecht fertiggestellt 
werden, so dass zu meinem Bedauern 
dem Literaturstudium im ganzen gese- 
hen oft recht enge Grenzen gesetzt 
waren. 

Fur vielfaltige Korrekturen von Infor- 
mationen, Text und Fahnenabzugen 
danke ich herzlich den Herren Dr. Ar- 
thur Durst und Balthasar Reinhart, fer- 


ner Prof. Joanna Williams und Herrn 
Dr. Rudolph Wyss. 

Dieses Buch begleitet eine Ausstellung 
uber die Kunst von Orissa, die im Som- 
mer und Herbst 1 980 in Zurich stattfin- 
det. Dies erklart die Auswahl! an Photos 
von Skulpturen, Bildern und kunstge- 
werblichen Objekten aus europaischen 
Sammlungen. Wir sind dankbar, dass 
wir — wie schon manchesmal — ausser 
von einer anonymen Zurcher Samm- 
lung vor allem aus der Russek Collec- 
tion in Mannedorf/Schweiz wertvolle 
Skulpturen ausleihen und als ge- 
schlossene Gruppe hier auch publizie- 
ren durfen. Weitere Leihgaben haben 
wir von den Volkerkundemuseen von 
Basel, Frankfurt a.M. und Munchen 
bzw. vom Victoria and Albert Museum 
in London erhalten. Ich danke allen 
Leihgebern, dass sie uns ihre wertvol- 
len Kunstwerke anvertrauven. 

Dank sage ich gerne auch dem Stadt- 
prasidenten von Zurich, Herrn Dr. Sig- 
mund Widmer, der mir grosszugig ge- 
stattet hat, mehrmals in Orissa For- 
schungsreisen durchzufuhren. Seinem 
Abteilungssekretar, Herrn Urs-Peter 
Muller, danke ich fur seine Unterstut- 
zung des Ausstellungsprojektes. 

Die meisten Objektphotographien 
stammen von den beiden Photogra- 
phinnen des Rietbergmuseums, von 
Isabelle Wettstein und Brigitte Kam- 
merer-Kauf. Beide haben auch an der 
Gestaltung des Buches wesentlich An- 
teil genommen. Um die endgultige Ab- 
schrift des Manuskriptes, um Korrek- 
turfahnen und Erstellung des Literatur- 
verzeichnisses bemuhte sich Frau Ur- 
sula Gridazzi. Den Umschlag gestaltete 
Paul Bruhwiler. Gedruckt wurde das 
Buch von der Firma Stampfli in Bern. 
Allen Beteiligten und allen meinen 
Mitarbeitern im Museum Rietberg — in 
diesem Zusammenhang insbesondere 
Frau Edith Schacher, Frau Iris Katz und 
Frau Hermine Girardin, Herrn Ernst Bar 
und Herrn Piet Meyer — danke ich fur 
ihre Geduld, Ausdauer und Hilfe bei 
Fertigstellung von Buch und Ausstel- 
lung. Eberhard Fischer 
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Orissas geographische 
Gegebenheiten 


von B.N. Sinha 


Orissa liegt zwischen 17°49'N und 
22°34'N Breite und von 81°29’0 bis 
87°29'0 Lange an der Ostkiuste In- 
diens. Es wird begrenzt im Nordosten 
von Bengatlen, im Norden von Bihar, 
im Westen von Madhya Pradesh, im 
Suden von Andhra Pradesh und im 
Osten von der Bay von Bengalen. Als 
selbstandiger Bundesstaat Indiens 
wurde Orissa 1936 von Bihar getrennt, 
die traditionsreiche Stadt Cuttack 
(sprich Kattack) wurde zur Hauptstadt 
erklart. Seit 1948 ist Bhubaneswar Sitz 
der Landesregierung von Orissa. Orissa 
besteht aus 17 Distrikten. 


Landschaftsgliederung 


Morphologisch gliedert sich Orissa in 
funf Regionen: 1. die flache Kusten- 
ebene, 2. das Bergland, 3. das bewégte 
Hugelland, 4. die breiten Flusstaler und 
5. die Ebenen im Hinterland. 


1. Der flache Kustenstreifen von Orissa 
erstreckt sich zwischen den Flussen 
Subarnarekha im Norden und Rushi- 
kulya im Suden. Im Norden beginnt er 
zunachst schmal, erweitert sich in der 
Mitte, wird wieder sehr schmal auf der 
Hohe des Chilka-Sees, um sich im Su- 
den wieder auszuweiten. Diese Kusten- 
ebeneist ein Geschenk der sechs wich- 
tigsten Strome des Landes, die aus 
ihren Quellgebieten Schlamm ange- 
schwemmt und den kustennahen Mee- 
resstreifen aufgefullt haben. Man nennt 
das Kustentand deshalb auch das 
«Land der sechs Deltas», obwohl die 
meisten Flusse Orissas (Subarnarekha 
und Budhabalanga im Norden, Baita- 
rani, Brahmani und Mahanadi in der 
Mitte und Rushikulyaim Suden) wegen 
den starken Meeresstromungen keine 
eigentlichen Deltas erzeugt haben. 


2. Zum Bergland gehoren etwa drei 
Viertel von Orissas Territorium. Die 
oben erwahnten Flusse und dazu noch 
der Vamsadhara und Nagavali haben 
tiefe und breite Taler in die Berge ge- 
schnitten. Die tieferen Lagen sind 
fruchtbar, gut entwassert und deshalb 
dicht besiedelt. Man unterscheidet die 
folgenden Regionen: die Simulia- und 
Meghasanai- Berge, das Baitarani- und 
Brahmani-Zwischenfiussgebiet, die 
Wasserscheide zwischen Brahmani 
und Mahanadi und zwischen Rushiku- 
lya und Vamsadhara. Die Berggipfel 
erreichen Hohen zwischen 610 und 
1068 mu. M. 


3. Die Kuppen des Hugellands sind nur 
noch zwischen 153 und 305 m Ju. M. 
und sind das Ergebnis langjahriger 
Flussbewegungen und Abtragungen. 
Sie haben oft guten Ackerboden und 
liegen im Koel-Sankh-Becken des 
oberen Brahmani, in der Ib, der Suktel 
und Tel des mittleren Mahanadi und im 
Sabari-Becken. Man unterscheidet 
folgende Hugellander: die Rajgang- 
pur-Hugel, die Jharsuguda-, Bhawa- 
nipatna-, Bolangir-Titlagarh-Patna- 
garh-, Malkangiri- und die Rairang- 
pur-Hugel. 


4. Die Flusstaler, als Ergebnisse von 
Flussbewegungen, sind oft breit und 
fruchtbar. Wichtigste Taler sind jene 
der Flusse Brahmani, Mahanadi und 
Vamsadhara. 


5. Die Ebenen im Hinterland mit Hohen 
von 305 bis 610 m u.M. sind meist 
monoton und werden nur durch Fluss- 
laufe unterbrochen. Man findet sie am 
oberen Baitarani- (Keonjhar-Distrikt) 
und am Sabari-Becken (Koraput-Di- 
strikt). 


Geologie, Bodenschatze. 
Waldreserven 


Geologisch gehort Orissa zur grossen 
Landmasse von Gandwana, einer der 


daltesten und stabilsten Landmassen 
der Erde. Die Gesteinsserien reichen 
vom Urgestein (Granit, Gneis) bis zu 
rezenten Ablagerungen. Orissas Boden 
sind sowoh! Schwemmland wie durch 
Erosion zersetztes Gestein. In den Ein- 
zugsgebieten der Fliusse dominieren 
Granit und Gneis. Dementsprechend 
ist der Boden dort sandig. In den Mit- 
tel- und Unterlaufen herrscht Lehm 
vor. Die starken klimatischen Jahres- 
zeitwechsel mit starker Sonnenein- 
strahlung im Sommer, bei der die orga- 
nischen Substanzen abgetotet werden. 
und mit anschliessend starken Regen- 
fallen, durch die die lockere Erde weg- 
geschwemmt wird, bestimmen die Bo- 
denverhaltnisse. So sind das nordliche 
Plateau, das zentrale Bergland und die 
Kustenregion «semi-humid», rote, 
gelbe, schwarze Erden, laterithaltige 
und ailuviale Boden kommen vor. Nur 
Baliguda kann als feuchtes Gebiet gel- 
ten, wo sich durch den Tropenwald ein 
besonderer Boden herausgebildet hat. 
Im Schwemmland findet man alluviale 
und fluviogene Boden, in den Berg- 
und Hugelregionen vor allem Laterit- 
und Schwarzerdeboden. 

Obwonhl in Orissa mehr als zwanzig Ar- 
ten von Mineralien gefunden werden. 
lohnt es sich bislang nur, einige weni- 
ge abzubauen. In kleinen Quantitaten 
sind dies Asbest, Quarz, Quarzit, Chrom, 
Graphit, neben dem wichtigen Vorkom- 
men von Eisenerz, Mangan und Kohte. 
Eisenerz wird in dem sogenannten Ei- 
sengurtel von Bihar und Orissa ge- 
schurft, der sich von Gorumahisani im 
Distrikt Mayurbhanj bis nach Keonjhar 
und Sundargarh in Orissa bzw. bis zum 
Singhbhum-Distrikt von Bihar er- 
streckt. Das Eisenerz kommt als Ma- 
gnetit und Hamatit vor. Weitere wich- 
tige Lager finden sich auch in der 
Tonka-Daitari-Mine, die zum Export 
nach Japan durch den Pradip-Hafen 
abgebaut werden. Weitere Erzlager lie- 
gen in Sambalpur und im Sabari-Bek- 
ken von Koraput. Somit ist Orissa reich 
an Eisenvorkommen, bei denen der Fe- 
Gehalt mehr als 60% betragt. 
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Manganerz wird in den Grenzdistrikten 
Sundargarh und Keonjhar abgebaut. 
Es wird heute in steigendem Mass bei 
der Stahiveredelung lokal verwertet, 
wahrend es fruher exportiert wurde. 
Kohlelager findet man in den Gand- 
wana-Schichten in den Hinger-Ram- 
pur-Feldern von Sambalpur und in 
denjenigen von Talcher im Dhenkanal- 
Distrikt. Aber es kommt auch im Ath- 
garh-Becken von Cuttack, bei Puriund 
in dem Khondmal-Becken vor. Die 
Kohlevorkommen von Rampur kennt 
man seit 1854, Talcher seit 1837. Da- 
neben wird in Orissa Kalkstein und Do- 
lomit in der Region von Sundargarh, 
bei Hirakund und im Sabari-Tal von 
Koraput abgebaut. 

Orissa besitzt mehr als ausreichend 
Waldgebiete, aber diese liegen so un- 
gunstig, dass sie kaum wirtschaftlich 
sinnvoll genutzt werden konnen. Das 
fruchtbare, dicht besiedelte Kusten- 
land ist kaum bewaldet. Die Waldre- 
gionen mit allen Holzvorraten liegen 
weitab und sind wegen den sommers 
ausgetrockneten Flusslaufen und we- 
gen des mangelhaften Strassen- oder 
Eisenbahnnetzes wirtschaftlich kaum 
nutzbar. Man hat die Walder Orissas in 
folgende Kategorien aufgeteilt: 
Schutzgebiete (33,8%), Landreserven 
(9.4%), abgesteckte und geschutzte 
Walder (0.8%), geschutzte Walder 
(25%), Ex-Zamindari-Walder, d. h. Ge- 
biete, die einst Grossgrundbesitzern 
oder Fursten gehorten (30.7%), son- 
stige, zur allgemeinen Nutzung frei- 
gegebene Walder (0,3%). 

Die zuerst erwahnten vier Gruppen mit 
insgesamt 44% der Waldtflache sind 
reich an Holz und Bambus und unter- 
stehen dem Forest Department der 
Landesregierung. Sie werden vor 
Brandlegung und Waldweide ge- 
schutzt. Die restlichen Waldgruppen 
gehoren privaten Unternehmen oder 
Personen und kOnnen frei ausgebeutet 
werden. Allerdings hat die Regierung 
auch an diesem Land durch die Ge- 
setzgebung von 1955 einen relativ 
grossen Anteil: in Orissa besitzt der of - 
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fentliche Sektor 72,3% und der private 
27.7% der Waldflachen. Das meiste 
Waldreserveland konzentriert sich im 
Norden und Nordosten des Mahanadi- 
Flusses, wahrend im Suden von Orissa 
die Walder meist in Privatbesitz ver- 
blieben sind. 


Klimatische Bedingungen 


Orissa liegt in der tropischen Klima- 
zone. Bestimmend sind der SW- Mon- 
sun und der NO- Monsun, aber da das 
Land an der Kuiste liegt, ist hier der 
SW-Monsun viel schwacher als z. B. in 
Westbengalen. Durch ihre NO-SW- 
Ausrichtung wirken die Bergzuge der 
Ost-Ghats nicht als Barriere fur die re- 
genschweren Monsunwinde, die aus 
der Bucht von Bengalen kommen. Nur 
wahrend der spaten Monsunwochen 
treten regelmassig Wirbelsturme aut, 
die vom Meer aus ins Landesinnere 
dringen, meist den Flusslaufen von 
Brahmani und Budhabalanga foligend. 
Sie bringen schwere Regenfalle in die 
nordlichen Distrikte von Orissa. 

Wenn die Monsunwinde sich zuruck- 
ziehen, liegt Orissa mit seinen Bergket- 
ten wieder parallel zu den NO-nach- 
SW-Winden und erhalt deshalb im 
Winter praktisch keine Niederschlage. 
Nur von Marz bis Mai gibt es in Nord- 
Orissa noch einige zusatzliche Regen- 
schauer, doch fallen die Hauptnieder- 
schlage auch hier wahrend der Mon- 
sunmonate Juni bis Oktober. Ein Ma- 
ximum in Bhadrak mit 181,2 cm und 
ein Minimum von 10,5 cm in Krishna- 
parasad. In der Regel fallt in den Berg- 
gebieten mehr Regen als im Flachiand. 
Die spaten Monsunregen mit den Wir- 
belsturmen und den schweren Regen- 
fallen treten vor allem in Nord - Orissa in 
den Monaten September und Oktober 
auf. Die Durchschnittstemperaturen 
liegen im Flachiand von Orissa bei 
20,5 °C, im Inland bei 21,4 °C. Sie stei- 
gen mit wenigen Ausnahmen nicht ho- 
her als 26,6 °C im Mittel. Nur der hoher 
gelegene Koraput-Distrikt hat etwas 


kuhleres Klima. Es ist auffallend, welch 
starken ausgleichenden Einfluss die 
Bay von Bengalen auf das Klima hat. 
Winter- und Sommertemperaturen lie- 
gen im Kistengebiet nur um 6,7 °C 
auseinander, im Hinterland aber um 
18.3 °C. 


Bevolkerungsstruktur, 
Siedlungsmuster, Sprachen und 
Religionen 


In den 51417 Dorfern und 81 Stadten 
von Orissa leben 21,93 Millionen 
Menschen auf einem Gebiet von etwa 
156000 km? (nach dem Census-Be- 
richt von 1971). Orissa umfasst 4,7% 
des indischen Gesamtgebietes bzw. 
4,01% der indischen Bevolkerung. Es 
ist somit im Durchschnitt dunner be- 
siedelt als andere Bundesstaaten In- 
diens. Da aber die fruchtbaren Kusten- 
gebiete 35,3% der Bevolkerung Orissas 
aufnehmen mussen, aber nur 15,5% 
der Gesamtflache ausmachen, fuhrt 
dies hier zu Ballungszentren. So entfal- 
len auf die 5 Distrikte Bhubaneswar, 
Cuttack, Jajpur und Balasore nur 10% 
der Flache Orissas, sie werden aber 
von fast einem Viertel der Gesamtbe- 
volkerung bewohnt. Es gibt hier Ge- 
biete mit mehr als 500 Personen pro 
Quadratkilometer, wahrend es in den 
Ostlichen Ghats z. B. in der Regel weni- 
ger als 15 sind und im Koraput-Distrikt 
manchmal sogar noch weniger. Insge- 
samt ist die Bevolkerung Orissas lang- 
sam aber stetig gewachsen. Waren es 
1901 noch 66 Personen pro Quadrat- 
kilometer, so 1971 schon 141. 

Orissa ist mit seinen fruchtbaren Fluss- 
talern und Kustengebieten ein ausge- 
sprochenes Agrarland. Hier gibt es 
schon seit einiger Zeit fur eine zusatzli- 
che Bevolkerung keine Landreserven 
mehr. Anders im Hugelland, vor allem 
im Westen und Nordwesten von 
Orissa. Durch neve Bewasserungsan- 
lagen, Abbau von Mineralien, Ausbeu- 
tung der Waldreserven und den Autf- 
bau von Kleinindustrie sind hier neue 
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Zentren mit einem Bevolkerungszu- 
strom aus dem Kustengebiet entstan- 
den. 

Nach Census-Berichten von 1961 ist 
der Anteil der werktatigen Bevolke- 
rung in Orissa etwas hoher als sonst in 
Indien, namlich 43,7% anstelle von nur 
43,1%. Hiervon arbeiten aber 73,8% in 
der Landwirtschaft. Eine vermehrte Di- 
versifikation der Beschaftigungsmog- 
lichkeiten wird von der Planung in die- 
sem recht armen und technisch ruck- 
standigen Bundesstaat angestrebt. 
67% der Bevolkerung wohnen in den 
51417 Dorfern Orissas. Wenn man die 
Census-Berichte aus verschiedenen 
Jahrzehnten vergleicht, so erkennt 
man, dass insgesamt die kleinen Dorfer 
mit weniger als 500 Personen, in de- 
nen noch 1961 uber 84% der Bevolke- 
rung gelebt haben, zugunsten der mit- 
telgrossen Dorfer zuruckgehen. In den 
Kustenregionen dominieren die «gros- 
sen Dorfer»n oder Bauernstadte. Nach 
der Volkszahlung von 1961 leben 
17,5 Millionen Personen in 3.3 Millio- 
nen Wohnraumen: 5,29 Personen also 
in einem Zimmer. Im Puri-Distrikt er- 
hoht sich diese Zahl sogar auf uber 6. 
aber auch in Dhenkanal ist die Lage 
nur wenig besser mit 5,76 Personen 
pro Wohnraum (der ja immer auch 
noch als Kuche, Vorratsraum usw. ver- 
wendet wird!). Im Kustengebiet ist 
diese Wohndichte auf die allgemeine 
Siedlungsdichte, im Hinterland aber 
auf das niedere Einkommen der Bevol- 
kerung zuruckzufuhren. 

Orissa ist aber auch ein Land der Tem- 
pel und der Stadte mit einer reichen 
kulturellen und historischen Vergan- 
genheit. So sind Uber die Jahrhunderte 
Puri und Jajpur die wichtigsten Zen- 
tren der Oriya-Kultur geblieben. Heute 
leben 6.33% der Bevolkerung Orissas 
in Stadten. 

Die meisten traditionellen Stadte Oris- 
sas haben sich an Wasserwegen als 
Handels- oder Verwaltungszentren ge- 
bildet. Am Mahanadi, dem grossten 
und tiefsten Fluss von Orissa, liegen 
mehr als 30% aller Stadte bzw. leben 


43.2% der gesamten Stadtbevoike- 
rung. Aber auch im Kustenstreifen mit 
seiner hohen Bevolkerungsdichte, den 
guten Trinkwasser- und Kommunika- 
tionsbedingungen befinden sich wich- 
tige Stadte wie Cuttack, Berhampur, 
Puri, Balasore und Bhubaneswar. Cut- 
tack, die alte Hauptstadt von Orissa, ist 
daran, ihren Vorrang als Industriezen- 
trum an Rourkela, die modernen indu- 
striemetropole im Nordwesten des 
Landes, abzutreten. Weitere Industrie- 
siedlungen sind Brajarajnagar, Raya- 


gada, Rajgangpur und Choudwar; 
Bergwerke liegen bei Biramitrapur. 
Barbil und Rampur. Jatni, Khurda, 


Kantabanji und Rairangpur sind wich- 
tige Strassenknotenpunkte, und Go- 
palpur, Chandabali und Pradip sind 
Hafenplatze. Machhkund und Burla 
haben Kraftwerke, Soro, Jaleswar und 
Banki sind kraftig gewachsene Dorfer. 
Bhubaneswar, die neue Kapitale von 
Orissa, gilt neben Chandigarh als gut 
geplante neue administrative Landes- 
hauptstadt. 

In Orissa wird Oriya von 76% der Be- 
volkerung gesprochen. Die ubrigen 
24% der Gesamtbevolkerung sprechen 
verschiedene Stammessprachen. Von 
den 36 (bzw.42) Stammen Orissas 
sind die wichtigsten die Kondh, Gond, 
Santal, Saora, Paraja, Oraon., Juang 
usw. Die Oriya-Sprecher machen in 
den Kustengebieten von Cuttack, Puri 
und Dhenkanal mehr als 94,2% aus. In 
den nordostlichen Randgebieten aber 
sprechen z.B. 12,2% der Bevolkerung 
(Santal) Bengali, im Ganjam-Distrikt 
ist ausser den Sprachen der Saora und 
Kondh auch Telegu wichtig. 

Die Mehrzah! der Bevolkerung Orissas 
sind Hindus. Daneben gibt es auch 
Muslime. Christen, Sikh, Jaina und 
Buddhisten (tibetische Fluchttinge). 
Weit wichtiger als diese Minoritaten 
sind aber die unterprivilegierten Grup- 
pen, «scheduled tribes» und «schedul- 
ed castes» genannt. Es gibt amtlich 42 
anerkannte Stamme (mit mehr als ei- 
nem Funftel der Gesamtbevolkerung 
von Orissa), vor allem im Sundargarh- 


Distrikt (mit mehr als 56% der Bevolke- 
rung), gefotlgt von den Distrikten von 
Mayurbhanij. Phulbani, Koraput, 
Keonijhar, Kalahandi, Sambalpur und 
Bolangir. Etwa 3 Millionen Menschen 
gehoren den 92 Gruppen der Unterpri- 
vilegierten (Harijan, einst Unberuhr- 
bare) an. Dazu kommen noch 4 Millio- 
nen sogenannte «backward classes», 
ruckstandige Klassen, so dass die ge- 
samte minderprivilegierte Bevolke- 
rungsgruppe Orissas immerhin 66.7% 
der Gesamtbevolkerung ausmacht. 


Landwirtschaft 


Von der Gesamtflache Orissas nimmt 
der Wald 18.6% ein; ein Drittel oder 
genauer 32,8% eignen sich nicht fur 
die Landwirtschaft; nur 36,4% werden 
fur einfachen Ackerbau, 2.9% fur sol- 
chen mit zwei Ernten im Jahr genutzt. 
Mit nur einem Drittel landwirtschaft- 
lich bebauter Flache gilt Orissa als 
ruckstandig in Indien. Man ist jetzt be- 
strebt, mindestens in 5% des Landes 
durch kunstliche Bewasserung zwei 
Jahresernten zu ermoglichen und ins- 
gesamt mindestens 40% des Landes zu 
bewirtschaften. In Orissa werden sie- 
ben Getreidesorten, zwei Arten von 
Hulsenfruchten, funf Ol- und neun 
Handelspflanzen angebaut. 

Orissa ist vor allem ein Reisland. Hier 
werden 12,1% der gesamtindischen 
Reisproduktion (trotz einem Flachen- 
anteil von nur 4,7%) produziert. Nor- 
matlerweise wird ein Reisuberschuss 
erwirtschaftet, obwohl die Ertrage pro 
Hektar unter denjenigen von Sudin- 
dien oder Westbengalen liegen. Wir 
finden den Nassreisanbau vor allem in 
den Kuistenstreifen und den Flussge- 
bieten unterhalb von 300m u.M. in 
den anderen Regionen wird Ragi- 
Hirse. Mais, Weizen, Jowar- und 
Bajra-Hirse angepflanzt. Tur und Arhar 
sind die wichtigsten Hulsenfruchte. 
Meist werden sie als Zweitfrucht nach 
der Reisernte gesat. Darum sind die 
Landstriche mit kunstlicher Bewasse- 
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rung wie das Mahanadi-Delta. die 
Rushikulya-Ebene und die Hirakund- 
Region wichtige Hulsenfrucht-Anbau- 
gebiete. 

Erdnusse. Rizinus, Sesam. Raps, Sent 
und Leinsamen sind die wichtigsten 
Olpflanzen von Orissa. Da ihre Wachs- 
tumsbedingungen denjenigen der Hul- 
senfruchte ahnlich sind, werden sie 
wie diese ebenfalls meist als Zweit- 
frucht gesat. Der Distrikt Kalahandi hat 
die grossten Olsamenkulturen. Kokos- 
palmen kommen nur in den Kustenre- 
gionen vor, da sie salzhaltige Boden 
benotigen. Kokosnusse spielen in 
Orissa nur eine mindere Rolle als Fett- 
lieferanten. Jute ist das wichtigste 
Handelsprodukt der Bauern Orissas. 
Vor allem seit 1947, als Indien die Ju- 
teregion des Ostlichen Bengalen verlor, 
ist das wasserreiche Kustengebiet von 
Orissa (Balasore und Cuttack) zum 
viertwichtigsten Jutezentrum Indiens 
ausgebaut worden. Da Jute an Boden 
und Klima ahnliche Anforderungen 
wie Reis stellt, geht ein verstarkter Ju- 
teanbau aber immer auf Kosten der 
Nahrungsmittelproduktion. 
Zuckerrohr ist das zweitwichtigste 
landwirtschaftliche Verkaufsprodukt. 
Es ist arbeitsintensiv und stellt hohe 
Anspruche an die Bodenqualitat. Me- 
sta und Baumwolle sind in Orissa als 
Anbauptflanzen von untergeordneter 
Bedeutung. 

In einem Land wie Orissa, wo uber 
70% der Bevolkerung in der Landwirt- 
schaft beschaftigt sind und wo der Ak- 
kerbau ein Glucksspiel ist, abhangig 
von den jahrlichen Monsunnieder- 
schiagen, muss fur eine kunstliche Be- 
wasserung gesorgt werden. Die Regie- 
rung von Orissa hat erkannt, dass die- 
ser die Schlusselstellung beim Ausbau 
der Landwirtschaft eingeraumt werden 
muss. 

Man unterscheidet zwei Arten an 
kunstlicher Bewasserung. Die eine. 
«flow irrigation», besteht aus Stau- 
dammen und Kanalen, die andere, «lift 
irrigation», aus Teichen, Brunnen und 
Pumpen. Obwoh! die Kanale ein- 
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drucksvoll erscheinen., ist doch die be- 
scheidenere und kleinflachig wirksame 
Bewasserung mittels Teichen auch 
heute noch in Orissa die wichtigere. 
Brunnen spielen daneben nur eine ge- 
ringe Rolle. Grosse Kanalanlagen exi- 
stieren bislang im Mahanadi- und Hi- 
rakund- Gebiet. Sie sollen in den kom- 
menden Jahrzehnten weiter ausgebaut 
werden. Das Hugelland eignet sich 
weniger fur Kanale, doch findet man 
dort seit Jahrhunderten (kUnstliche) 
Teiche, die zumindest kleinere Land- 
striche mit Wasser versorgen, wenn die 
Regen ausbleiben oder zu spat einset- 
zen. 

Aber auch zu lange und massive Re- 
gengusse konnen Orissa in Mitleiden- 
schaft ziehen, denn dann schwellen 
die Flusse und Kanale an und treten 
Uber die Ufer. Bleibt das Wasser langer 
stehen, vernichtet es die Pflanzen. 
Schlimme Uberschwemmungen sind 
z.B. 1955 aufgetreten, mit verheeren- 
den Nachfolgen wie Hunger, Elend 
und Seuchen. Das fruchtbare Erdreich 
wurde weggeschwemmt; zuruck blieb 
ein kahler und karger Boden. Als ge- 
eignetste Massnahmen gegen Uber- 
schwemmungen erwiesen sich die 
Staudamme im Oberlauf der Flusse, 
welche hier die Wassermassen zuruck- 
halten konnen. 

Die Tierzucht spielt in Orissa nur eine 
untergeordnete Rolle. Rinder (Och- 
sen) werden vor allem zum Pfliugen 
und Ziehen von Wagen verwendet. Die 
rund 10 Millionen Rinder und Wasser- 
buffel, dazu 1 Million Schafe und 
2 Millionen Ziegen, haben ihre grosste 
Dichte in den KUstengebieten und im 
Sambalpur-Distrikt. Aber die sonst 
ruckstandigen Distrikte wie Sundar- 
garh, Koraput und Phulbani erlauben 
eine effizientere, weil weniger dichte 
Rinderhaltung. 

Eine Kuh gibt in Orissa nur 158 kg, eine 
Wasserbutffelkuh etwa 338 kg Milch 
pro Jahr. Die Milchproduktion ist da- 
mit pro Rind geringer als im Durch- 
schnitt sonst in Indien. Qualitativ sind 
die indischen Rinder im Vergleich 


zu denjenigen westlicher Lander 
schlecht, und die Rinderrassen in 
Orissa sind wiederum die allerschiech- 
testen innerhalb Indiens: Da kann die 
geringe Milchproduktion nicht ver- 
wundern. Und es muss erwahnt sein, 
dass der Bevolkerung von Orissa die 
geringste Quantitat an Milch aller indi- 
schen Mitburger zur Verfugung steht. 
Es ist leider so: Die Kuhe in Orissa hun- 
gern sich durchs Leben zum Tode. Es 
sind dringend Massnahmen notig, die 
die Devise «Futtern ist wichtiger als 
Vermehrenp» in die Tat umsetzen, die fur 
eine bessere veterinar medizinische 
Betreuung der Tiere, eine Seuchen- 
kontrolle und eine qualitative Verbes- 
serung der Rinderrassen sorgen. 


Industrie 


Orissa hat trotz aller Anstrengungen 
der letzten Jahrzehnte noch immer die 
geringste Zahl an registrierten Fabriken 
(1.03%) Indiens im Vergleich zu Guja- 
rat und Maharashtra mit mehr als 23%, 
Bihar 13.6% oder Bengalen 8,7%. Ob- 
wohl in Orissa 4,78% der indischen 
Gesamtbevolkerung leben, arbeiten 
hier nur 0,21% der indischen Industrie- 
arbeiter. Diese sehr langsame Indu- 
strialisierung von Orissa hat zu einem 
vergleichsweise sehr niedrigen Pro- 
Kopf-Einkommen gefuhrt. Auch ist die 
Zahl der Personen, die in der Industrie 
Anstellung findet, in den letzten Jah- 
ren nur wenig gewachsen, dies auch 
durch den Einsatz von personalsparen- 
den Maschinen. 

Dabei besitzt Orissa gute und billige 
Energiequellen. Talcher und Rampur 
besitzen Kohlebergwerke fir thermi- 
sche Kraftwerke, die Wasserfalle von 
Machhkund und die ganzjahrlich stro- 
menden Fliusse Mahanadi und Sabari 
bieten gute Moglichkeiten fur Wasser- 
kraftwerke. 

Aber auch die relative Nahe von Kohle. 
Eisen, Kalkstein, Bauxit und anderen 
Mineralien einerseits und die Hafenan- 
lagen von Pradip andererseits sind 
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gute Voraussetzungen fur die Entwick- 
lung einer tragfahigen infrastruktur zur 
Industrialisierung des Landes. Nicht zu 
vergessen sind die Moglichkeiten, die 
hierzu die Forstprodukte und die loka- 
len Nahrungsmitteluberschusse bie- 
ten. 

Die Schwerindustrie Orissas mit den 
Eisen- und Stahlhitten von Rourkela 
(oder Raurkela) befindet sich im Ei- 
senabbaugebiet mit einem Pendelzug- 
verkehr zu den Kohlebergwerken, wo 
sich weitere Eisenhutten befinden, so 
dass die Zuge in beide Richtungen be- 
laden fahren kOonnen. Eine Aluminium- 
Verhuttungsindustrie befindet sich am 
Hirakud-Damm, Zementfabriken in 
Rajagangpur und Bargarh, Mangan- 
verhuttungen in Joda und Rayagada, 
MIG-Flugzeugbau in Sunabeda (Ko- 
raput). 

Als weitere Industrien in Orissa seien 
erwahnt die Spinnereien und Webe- 
reien von Choudwar, Kapilas Road, 
Sambalpur und Baripada, die Glas- 
und Keramikfabriken in Barang. 
Khansbahal, Rajagangpur und Lati- 
kaka, die Papiermuhlen in Brajarajna- 
gar, Choudwar und Rayagada, die 
Zuckerfabriken von Aska und Bargarh, 
die Sodaherstellung von Ganjam und 
Sumadi und die vielen Reismuhten im 
KUstengebiet. Viele kleine Werkstatten 
sind fast Uber das ganze Land verteilt 
und geben ungelernten Arbeitskraften 
Anstellung im Drehen von Bidi-Ziga- 
retten und von Gudakhu. 

Man kann der Industrie von Orissa 
nicht gedenken, ohne auch dem Tou- 
rismus ein paar Zeilen zu widmen, 
denn Orissa besitzt einige Attraktionen 
fur internationale, nationale wie auch 
lokale Touristen. Von Bedeutung fur 
internationale Touristen sind z. B. der 
Sonnentempe! von Konarak, die Stadt 
Bhubaneswar mit ihren vielen klassi- 
schen Tempeln, die Felishohlen von 
Udayagiri und Khandagiri, um nur eini- 
ges zu erwahnen; Reisende aus ganz 
Indien stréomen nach Puri, dem be- 
ruhmten Tempel von Lord Jagannatha. 
Dieser ist fur alle Hindus einer der vier 


dhama (Heiligenwohnsitze eines San- 
karacarya) mit Dwarka, Rameshwaram 
und Badrinatha. Von Bedeutung vor 
allem fur lokalen Tourismus sind z. B. 
die Wasserkraftwerke von Machhund, 
der Hirakund-Damm oder die Stahi- 
hutten von Rourkela. Fur alle Gaste er- 
holsam sind Ferien am Chilka- See, an 
den Kusten von Puri und Gopalpur, in 
den Berggebieten mit den heissen 
Quellen oder in dem Simili- National- 
park. Besonders die grossen Jahresfe- 
ste mit den Tempe!zeremonien ziehen 
grosse Mengen an Menschen aus dem 
ganzen Land an. insbesondere die Wa- 
genprozession in Puri und die Feier- 
lichkeiten fur die Gottin Durga in Cut- 
tack. 

Doch ist das Potential des Tourismus 
in Orissa in keiner Weise ausgeschoptt. 
Es fehlt aber auch noch an preisgunsti- 
gen wie auch an luxuriosen Hotels. 
und auch das Transportsystem muss 
verbessert werden. Entsprechendes 
wird jetzt vor allem von der Orissa Tou- 
rism Corporation, einer Regierungsin- 
stitution, eingeleitet. 


Transportwesen 


Zu Beginn des 19. Jahrhunderts hat es 
nur in der Kustenregion einige kleine 
Landstrasschen gegeben, wahrend es 
im Hinterland meist nur Saumpfade 
waren. Nur Sambalipur war mit Cuttack 
mit alten Strassen verbunden, die dem 
Mahanadi beidseitig folgten. 

Auch heute noch sind die Strassenver- 
haltnisse in Orissa recht kummerlich, 
waren es um 1956 erst 3200 km 
Strasse, so 1961 31 300 km. Von die- 
sen sind allerdings auch heute noch 
nur etwa 26% geteert. Die restlichen 
mussen alljahrlich in der Monsunzeit 
geschlossen werden. 1371 km Natio- 
nal Highway durchziehen Orissa (N. H. 
5 Calcutta—Madras, N.H. 6 Verbin- 
dung zwischen Stadten in Nordorissa. 
N.H.42 Cuttack—Sambalpur und 
N.H.43 Koraput—Vizianagaram in 
Andhra Pradesh). Eine Expressstrasse 


soll die Daitari- Eisenlager mit dem Ha- 
fen Pradip verbinden. Daneben aber 
gibt es noch eine ganze Reihe von 
State Highways (S.H.) und Distrikt- 
landstrassen. 

Als offentliche Transportmittel dienen 
in Orissa die Busse von State Transport 
(S.T.) und Orissa Road Transport Co. 
Ltd. (O. R.T.) ; an beiden Unternehmen 
hat die Landesregierung eine Aktien- 
mehrheit. Kurzere Strecken werden 
auch von privaten Busunternehmen 
regelmassig befahren. Der Lastwagen- 
verkehr liegt aber ganz in privatem Be- 
sitz. 

Noch jungeren Datums ist das Eisen- 
bahnnetz mit 1837 km Schiene in 
Orissa. Da die bauerliche Bevolkerung 
von Orissa selten weite Reisen macht. 
mussen die Lokalzuge oft und lange 
haiten; dadurch wird fur Stadter eine 
Bahnfahrt oft eher muhsam. Langere 
Zugreisen unternehmen eigentlich nur 
die Saisonarbeiter aus den Kustenge- 
bieten, wenn sie nach Calcutta auf Ar- 
beitsuche fahren. Gunstig sind aber die 
Nachtzuge zwischen Calcutta und 
Bhubaneswar/Puri. Auch geht recht 
viel Guterverkehr mit Ladungen von 
Reis, Eisen und Manganerz per Bahn 
nach Calcutta. Die Schienen der 
Eastern- Railways laufen birnenformig 
an der Peripherie von Orissa. von Kha- 
ragpur uber Jharsuguda nach Titlagarh 
und nach Vizianagaram und von dort 
uber Bhubaneswar der Kuste entlang 
zuruck. Querverbindungen fehlen 
ganz. Nur Sambalpur ist an Titlagarh 
angeschlossen und Kharagpur wiede- 
rum an die Bombay—Calcutta- Strecke. 
Talcher—Cuttack, Cuttack—Puri usw. 
sind nur kurzere Strecken, und noch 
immer ist die Zentralgegend ohne Ei- 
senbahnanschluss. 

Der Warentransport auf dem Wasser 
nimmt nur eine geringe Stellung im 
Transportwesen Orissas ein. Zunachst 
kann auf den meisten Flussen nur sai- 
sonal wahrend der Monsunmonate ge- 
fahren werden, wenn genugend Stro- 
mung und Wasser fur die Flosser be- 
steht. Meist werden dann nur massige, 
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aber wenig wertvolle Materialien wie 
Waldprodukte, manchmal auch Ge- 
treide, transportiert. Schiffbare Kanale 
gibt es nur wenige in der mittleren und 
nordlichen Kustenregion. In den letz- 
ten Jahren ist der Taldana- Kanal aus- 
gebaut worden, um darauf Eisenerz 
von den Daitari-Minen zur Kuste zu 
verschiffen. 

Leider ist auch der Flugverkehr noch 
sehr bescheiden in Orissa. Nur Bhuba- 
neswar und Rourkela haben regel- 
massige Linienfluge nach Calcutta; in 
einigen Stadten sind jedoch in den 
letzten Jahren Landepisten angelegt 
worden, und Bhubaneswar solt kunf- 
tig uber Benares auch direkt von Delhi 
angeflogen werden. 
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Die Bevoikerung von Orissa 
von N. Patnaik 


Orissa, auch Odra, Kalinga oder Utkal 
genannt, ist ein schon im Mahabha- 
rata-Epos erwahntes, uraltes Sied- 
lungsgebiet, dessen Name man von 
«odra», Bauer, ableitet. So schreibt 
Harekrushna Mahtab (1959: 1), dass 
dieses Land zunachst von einer nicht- 
arischen Bevolkerung, den Savara 
(oder Saora}, besiedelt gewesen ist, 
dann von einer drawidischen Bevolke- 
rung und schliesslich von Gruppen mit 
arischen (indogermanischen) Spra- 
chen in Besitz genommen worden ist. 
Die Worter okka/ und odissa bedeuten 
Bauern, okka/gar im heutigen Kanare- 
sisch bezeichnet den Landwirt und od- 
disu in Telegu den Arbeiter. 

In Orissa leben laut 1971 Census etwa 
22 Millionen Menschen, davon nur ein 
kleiner Teil in Stadten, etwa 20 Millio- 
nen Personen leben in 51 500 Dorfern, 
die sich uber die Berge und Ebenen 
verteilen. Am Berghang siedelt man in 
der Nahe von Quellen und ausserhalb 
der alljahrlichen Verwustungen durch 
Uberschwemmungen und Wirbel- 
sturme, in den Ebenen eng aufeinander 
gebaut, umgeben von Mangowald- 
chen und Reisfeldern. 


Ethnien, Rassen, Sprachen 


Orissa ist ein Land der verschiedenen 
Ethnien. Es leben zunachst verschie- 
dene Kastenhindu-Gruppen in den 
fruchtbaren Ebenen. Es gibt aber auch 
42 Stammesgruppen mit zusammen 
uber 5 Millionen Personen. Am stark- 
sten konzentriert sind diese in den funt 
Distrikten Mayurbhanj, Sundargarh, 
Koraput, Keonjhar und Phulbani. Die 
92 unterprivilegierten Gruppen 
(«scheduled castes») mit uber 3 Mil- 
lionen Personen sind in den Kustenge- 
bieten konzentriert, namlich in den vier 
Distrikten Balasore, Cuttack, Puri und 
Ganjam. 


Rassisch gesehen findet man in Orissa 
Proto-Australoide, westliche Brachy- 
cephaloide und zu den Mediterranen 
gehorende Gruppen. Die Stammesbe- 
volkerung und die unterprivilegierten 
Gruppen gehoren weitgehend den 
Proto-Australoiden an, zeichnen sich 
durch Dolichocephalie und breite Nase 
aus und sind dunkelhautig; doch man 
findet diesen Typ durchaus in Orissa 
auch bei hoherkastigen Gruppen. Den 
zweiten Typ charakterisieren breite 
Kopfe und schmale Nasen. Ihn repra- 
sentieren die sog. hoheren Kasten des 
ostlichen und westlichen Orissa, bei 
denen sich sonst auch die Eigenschaf- 
ten der mediterranen Formen mit 
Langkopfigkeit, stattlicher Grosse und 
olivbrauner Hautfarbe findet. 

Oriya ist die Landessprache, die in den 
Schulen gelehrt wird und als lingua 
franca dient, denn die Dialektunter- 
schiede in den verschiedenen Landes- 
teilen sind betrachtlich. Im Suden 
macht sich Telegu, im Norden Bengali 
und im Westen Hindi stark bemerkbar. 
Die Stamme sprechen ihre eigenen 
Sprachen, die zwei Grossgruppen an- 
gehoren, dem Austrischen (oder Aus- 
tro-Indischen) und dem Drawidi- 
schen. Die Sprachen der Munda, Kha- 
ria, Juang, Bhuiyan, Saora, Gadaba 
und Bondo gehoren dem Munda- 
Zweig des Austrischen an, die Spra- 
chen der Kondh, Oraon und Kisan sind 
drawidisch. 

Von den 62 erwahnten Stammesgrup- 
pen sind 15 numerisch von Bedeu- 
tung. Es sind dies die Kondh, Gond, 
Santal, Bathudi, Bhottada, Bhuiyan, 
Bhumij,. Kisan, Khadia, Kolina, Munda, 
Oraon, Paraja, Saora und Sabara. Jede 
Stammesgruppe hat ihre eigene Kultur, 
Sprache und Tradition. Aber auch Un- 
tergruppen zeichnen sich oft noch 
durch klar erkennbare Eigentumlich- 
keiten aus. Man unterscheidet drei Ka- 
tegorien an Stammen: 1. die primiti- 
ven, 2. die assimilierten und 3. die ak- 
kulturierten Stammesgruppen. Die so- 
genannten Primitivgruppen leben in 
den schwer zuganglichen Berggebie- 
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ten und sind noch recht wenig von den 
modernen Welten beeinflusst. Zu ih- 
nen gehoren die Paudi Bhuiyan, 
Juang, Bonda, Lanjia Saora, Koya, Ku- 
tia Kondh und Dongria Kondh. Die as- 
similierten Stamme wie z. B. die Binjhal 
und Bathudi haben ihre Stammesei- 
gentumlichkeiten ganz verloren und 
sind in das Kastenwesen mit sehr nie- 
derem Status integriert worden. Die 
Kolha, Ho und Kisan wiederum sind 
durch Kontakt mit Nicht-Stammes- 
gruppen so stark akkulturiert, dass sie 
ihre kulturellen Eigenheiten verloren 
haben. 


Sozialsysteme 


Die Nicht-Stammesbevolkerung wird 
gekennzeichnet durch das Kastensy- 
stem. Kasten sind Institutionen, die auf 
Berufsspezialisierung basiert und Re- 
striktionen auf Heirat innerhatb der Ka- 
ste auferlegen und die Essvorschriften 
festsetzen. Andere Eigentumlichkeiten 
der Kastenordnung von Orissa sind die 
hierarchischen Untergruppen, in die 
jedes Kastenmitglied geboren wird, die 
jeweilige Teilung in eine hohere und 
eine niedere Gruppe innerhalb der Ka- 
ste, von der die eine die Nahrung der 
anderen nicht akzeptiert und die sich 
auch in Kleidung und Sitten unter- 
scheiden. Gemeinsam aber werden an- 
dere Kasten, die als niedriger gelten, 
gemieden. Dorfler, die nicht zur Stam- 
mesbevolkerung gehoren, unterstehen 
einer doppelten Kontrolle, namlich 
derjenigen der Kaste und derjenigen 
des panchayat-Dorfrats. Erstere kon- 
trolliert das richtige Verhalten inner- 
halb der Kastengruppe, letzterer das 
Verhalten zu den anderen Dorfgrup- 
pen. Im dorflichen Orissa sind die Be- 
ziehungen der einzelnen Kastengrup- 
pen zueinander durch das /ajmani-Sy- 
stem gepragt. Obwohl dies in erster Li- 
nie eine Gkonomische oder ritualisti- 
sche Beziehung ist, fuhrt sie oft zu ei- 
ner Patron-Klient-Abhangigkeit. Diese 
ist meist sehr dauverhaft und wird ubli- 


cherweise in der Sohneslinie vererbt. 
Typisch fur das jajmani- System ist die 
jahrliche Bezahlung des kamin, des 
Handwerkers oder auch Arbeiters nach 
der Ernte mit Getreide durch den jaj- 
mani oder Dienstherrn, wobei sich 
auch das Recht auf Arbeit und damit 
Bezahlung vererbt. In vielen Dorfern 
gibt es Kasten, die numerisch Uuberwie- 
gen, das meiste fruchtbare Land besit- 
zen, eine recht hohe Rangordnung in 
rituellen Belangen einnehmen und 
deshalb allen anderen Kasten Uberle- 
gen sind. Diese dominanten Kasten 
achten strikt auf Einhaltung von Ver- 
haltensregeln aller loka! ansassigen 
Kasten. 

In Stammes- wie auch Nicht-Stam- 
mesgruppen ist die Familie die kleinste 
soziale Einheit, die patrilinear, patripo- 
testal und patrilokal (also «vaterrecht- 
lich») ist. Man rechnet die Abstam- 
mung uber den Vater, der Vater ist das 
Familienoberhaupt, und das junge 
Paar lebt beim Vater des Brautigams. 
Grossfamilien («joint families») sind 
nur bei der wohtihabenderen Dorfbe- 
volkerung ublich, fehlen aber bei den 
Stammesgruppen. Auch in moderni- 
sierten Gegenden brechen die Gross- 
familien wieder auseinander. 


Kulturmuster 


Im dorflichen Orissa leben die Leute 
meist in Hausern mit Lehmwanden 
und Strohdachern. Das typische Haus 
der Ebenen besitzt einen Innenhof. Fur 
die Stammesgruppen gibt es keinen 
einheitlichen Haustyp: Das Gadaba- 
Haus ist langgestreckt mit einem ku- 
gelformigen Eingang. die Birhor be- 
nutzen Blatter und Zweige fur ihre 
Hutten, die Kondh bauen niedere Hut- 
ten in Reihen usw. 

Alle Stammesgruppen ausser den Lan- 
jia Saora haben eine Clan-Organisa- 
tion, durch die jeder Stamm in exo- 
game Gruppen aufgesplittert wird. In- 
nerhaib eines Clans kann nicht gehei- 
ratet werden. (In vielen Stammesgrup- 


pen durfen die Hochzeitspartner auch 
nicht aus dem seiben Dorf stammen.) 
In Nicht-Stammesgruppen gelten Ab- 
stammungsregein als Heiratsgesetze 
meist viel weniger strikt. 

Fast Uuberall setzt sich heute als Hoch- 
zeitsalter die Nachpubertatszeit durch. 
Die hinduistischen Gruppen sind meist 
monogam, bei den Stammesgruppen 
kommt auch Polygamie vor. Letztere 
kennen auch eine Vielzahl verschiede- 
ner Heiratsgebrauche, so Entfuhrung 
der Braut, Hochzeit durch Raub, Lie- 
besheirat usw., wahrend erstere ei- 
gentlich nur die arrangierte Hochzeit 
durch Verhandiuagen kennen. In den 
Stammesgruppen durfen sich Bur- 
schen und Madchen frei bewegen, be- 
suchen und kennenlernen, aber spater 
wird eheliche Treve strikt eingehalten. 
Auch ist es bei den Stammesgruppen 
nicht ublich, dass die Braut eine Mitgift 
an die Familie des Brautigams abliefern 
muss. Oft entrichtet sogar der Brauti- 
gam einen Brautpreis an seinen 
Schwiegervater, bzw. muss fur ihn ei- 
nige Jahre lang arbeiten. 

In Stammesgebieten ist das Dorf die 
wichtigste Verwaltungseinheit. Jedes 
Dorf hat einen weltlichen Vorstand 
und einen Priester. Beide Stellungen 
sind erblich, benotigen aber die Zu- 
stimmung der Dorfaltesten, die jedoch 
bei Fehlverhalten des Kandidaten auch 
eine andere Person aus der Familie des 
verstorbenen Oberhauptes wahlen 
konnen. Die Dorfaltesten konnen auch 
Personen, die sich gegen die Stam- 
mesnorm vergehen, bestrafen. 

Eine wichtige Institution in Stammes- 
gesellschaften sind die sogenannten 
Junggesellenhauser, wie man sie bei 
den Juang, Paudi Bhuiyan, Bondo und 
Dongaria Kondh findet. Sie werden 
von den Dorflern gemeinsam im Dorf- 
zentrum errichtet, und die ledigen Bur- 
schen schlafen dort. Sie lernen hier die 
traditionellen Tanze, Lieder und Ge- 
schichten. Die Junggesellenhauser 
dienen als Versammlungsplatze fur die 
Attesten, die hier Angelegenheiten. die 
eine Allgemeinheit betreffen, bespre- 
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chen. Fremde bewirten und nachtigen 
lassen und vom Gemeinschaftshaus 
aus die Zeremonien und Tanze organi- 
sieren. 

In den Nicht-Stammesgruppen gibt es 
nichts, was diesen Junggesellenhau- 
sern direkt entspricht. Am nachsten 
kommt ihm noch das bhagavata ghar. 
das Haus, in dem die heiligen Schriften 
aufbewahrt werden und das seit dem 
Mittelalter zum Zentrum im hinduisti- 
schen Dorf Orissas geworden ist 
(s.S. 349). 


Religionen 


In religioser Hinsicht gibt es in Orissa 
Hindus, Muslime. Christen, Sikh, 
Jaina, Buddhisten und mehr als 5 Mil- 
lionen Stammesmitglieder, deren Reli- 
gion man als animistisch bezeichnen 
mag. 

Der weitaus grosste Teit der Bevolke- 
rung von Orissa praktiziert einen Hin- 
duismus, der meist mit Jagannatha, 
dem Herrn des Universums, der neun- 
ten Inkarnation Visnus, verbunden ist. 
Daneben gibt es aber eine grosse Zah! 
von Gottern und Gottinnen, die von 
Region zu Region Namen und Bedeu- 
tung wechseln. Ist z. B. Samalesvari in 
Sambalpur die wichtigste Gottin, so ist 
es Bhagavati in Banpur, Maninag in 
Ranpur oder Birajai in Jaipur. Auch hat 
fast jedes Dorf seine lokale Thakurani- 
Gottin, die auf einem heiligen Platz 
ausserhalb der Siedlung verehrt wird. 
In traditionellen Brahmanen-Dorfern 
(sasana) gibt es meist einen Visnu- 
Tempel am einen Ende und einen Siva- 
Tempel am anderen. 

Die Stammesgruppen verehren andere 
Gotter, Geister und Ahnen. Sie glau- 
ben an schwarze Magie, sehen die Ur- 
sache fur plotzlichen Tod, fur Ungluck 
oder Krankheiten in Ubelwollenden 
Gottheiten und Zauberern. Doch fin- 
den sie in ihren Schamanen Men- 
schen, die fahig sind, gegen diese 
schlechten Einflusse anzukampfen. 
Diese konnen die Ursachen eines Lei- 
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dens erkennen und bieten aurcn zere- 
monielle Vorstellungen ein Heilmittel. 
— Stammesfeste sind meist mit dem 
bauerlichen Jahreslauf verbunden, be- 
treffen Saen, Ernten und Roden. Die 
religiosen Handlungen starken das Zu- 
sammengehorigkeitsgefuhl und die 
Zusammenarbeit, denn die meisten Ze- 
remonien werden gemeinschatftlich 
durchgetfuhrt, bzw. der Dortpriester 
verehrt die Gottheiten fur alle Dorfler. 


Wirtschaftsformen 


Es gibt nur noch einige wenige, klei- 
nere Stammesgruppen, wie die Birhor, 
Mankidi, Mankidia und Berg-Kharia, 
die vom Sammeln und Jagen leben. 
Sie ziehen seminomadisch durch ihr 
Urwaldterritorium und sammeln ausser 
Nahrungsmitteln auch Waldprodukte, 
die sie verkaufen konnen. 

Etwa 2 Millionen der Stammesbevol- 
kerung leben vom Brandrodungsbau, 
so die Dongaria und Kutia Kondh, Lan- 
jia Saora, Juang, Koya, Didayi und 
Paudi Bhuiyan. Beim Schwendbau 
werden die Baume gefallt, das Busch- 
werk gerodet, spater Laub, Aste und 
Waurzeln verbrannt, der Boden partiell 
gehackt und in die Erde vor der Regen- 
zeit Samen gedibbelt bzw. Stecklinge 
gepflanzt. Der Boden ist nur fur wenige 
Jahre fruchtbar. Dann wird ein anderes 
Stuck Wald abgeholzt und dort neu 
angebaut, wahrend im fruheren Feld 
langsam wieder der Wald nachwachst. 
In grosseren Flachen kann sich dieser 
Schwendbau verheerend auswirken, 
da oft das Erdreich weggeschwemmt, 
wertvoller Baumbestand zerstort wird. 
Der grosste Teil der Stammesbevolke- 
rung lebt aber in festen Dorfern mit 
permanenter Landwirtschaft. Um ih- 
nen durch kinstliche Bewasserung, 
besseres Saatgut, Landruckerstattung 
usw. zu helfen, hat die Regierung 22 
«Integrated Tribal Development Pro- 
jects» sanktioniert, die sich um das 
Okonomische Wohl der Stamme kum- 
mern sollen. 
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30, 31 Rani gumpha (Hohle 1). oberes Geschoss. Udayagiri. 
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32. 33 Stupa und Eingang zum Klosterkomplex. Ratnagiri. 
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Die Geschichte 
Orissas im Uberblick 


von Hermann Kulke 


Geographische Grundlagen der 
Geschichte Orissas 


Die im vorangegangenen Abschnitt 
behandelte geographische Lage Oris- 
sas bestimmte seit Anbeginn der Ge- 
schichte in doppelter und sich schein- 
bar widersprechender Hinsicht die hi- 
storische und kulturelle Entwicklung 
dieses Ostlichen Bundesstaates In- 
diens. Durch die Kustenlage am Golf 
von Bengalen war Orissa einerseits 
stets in direktem Kontakt mit den wich- 
tigen Kuistenregionen von Ost- und 
Sudindien. Orissa war zusatzlich durch 
das nach Westen verlaufende Tal des 
«Grossen Flusses» (Maha nadi) uber 
Zentralindien mit Magadha in Bihar 
verbunden, dem klassischen Zentrum 
der fruhen indischen Grossreiche der 
Mauryas (4.-—2.Jh. v.Chr.) und der 
Guptas (320 bis etwa 550 n. Chr.). Im 
Verlaufe seiner Geschichte konnte so- 
mit Orissa in vielfaltiger Weise kul- 
turelle Einflusse aus Nord-, Ost- und 
Sudindien aufnehmen, die es in einer 
grossartigen Synthese zu einer eigenen 
Kultur verarbeitete. Orissa war damit 
stets mit anderen Regionen Indiens 
verbunden und wirkte zudem durch 
seinen Uberseehandel bis nach Sud- 
ostasien, wo zahlreiche Inschriften — 
vor allem in Indonesien — von der be- 
deutenden Stellung zeugen, die Orissa 
in den fruhen kulturellen und wirt- 
schaftlichen Beziehungen Indiens mit 
den Landern Sudostasien innehatte. 

Andererseits nahm Orissa durch seine 
geographische Lage aber stets auch 
eine Sonderposition ein. Die Kusten- 
landschaft Orissas war von einer gros- 
sen Zahl machtiger Strome durch- 
schnitten. Sie waren bis in die Neuzeit 
fur mehrere Monate im Jahr unpassier- 
bar und liessen Orissa fur militarische 
Operationen fremder Truppen vermut- 


lich bisweilen eher eine Falle als ein 
bequemes Durchzugs!and sein. Schutz 
gegen Uberraschungsangriffe aus dem 
Westen gewahrten auch die Auslaufer 
der ostlichen Ghat- Gebirge. die Orissa, 
insbesondere dessen zentrale Delta- 
landschaft, halbkreisformig umgaben. 


Diese teils sehr unwegsamen Gebirgs- 
zuge stellten bis in die neuste Zeit eher 
Ruckzugsgebiete fur die zahlreichen 
Stamme Orissas dar als Gebiete syste- 
matischer Siedlungspolitik der zentra- 
len Konigreiche Orissas. Diese ge- 
schutzte Lage abseits der grossen poli- 
tischen Zentren Indiens gewahrte 
Orissa eine nahezu ungebrochene Ei- 
genentwicklung, wie sie sonst besten- 
falls den geographischen Randgebie- 
ten Indiens wie etwa Assam oder Nepal 
vergonnt war. So wurde Orissa auch 
erst drei Jahrhunderte spater als Nord- 
indien und Bengalen im Jahre 1568 
n. Chr. von muslimischen Truppen un- 
terworfen, konnte aber dank den geo- 
graphischen Entfernungen seine Ei- 
genstellung bis in die britische Zeit 
hinuberretten. 

Es sind diese beiden nur scheinbar wi- 
derspruchlichen Komponenten, 2zZu- 
mindest in kultureller Hinsicht gteich- 
zeitig ein Durchzugs- und Ruckzugs- 
gebiet zu sein, die Kunst, Literatur und 
vor allem die Religion Orissas ganz 
entscheidend pragten und Orissa zu ei- 
ner der bedeutendsten Kulturregionen 
Indiens werden liessen. Der Jaganna- 
tha-Kult, der in einem der nachsten 
Abschnitte noch naher besprochen 
werden soll, stellt in grossartiger Weise 
sowohl! eine Synthese der vielfaltigen 
Einfiusse dar, die Orissa im Laufe der 
Jahrhunderte aufnahm, wie ein Pro- 
dukt seiner eigenstandigen kulturellen 
Entwicklung. Er verbindet in einer auch 
fur Indien einmaligen Weise Aspekte 
der Religionen der Stamme und Daorfer 
Orissas mit hochster brahmanischer 
Philosophie und Religion. 


Die regionalen Schwerpunkte der 
historischen Entwicklung 


Bevor wir beginnen konnen, die ge- 
schichtliche Entwicklung Orissas im 
Uberblick nachzuzeichnen. ist es sinn- 
voll, auf ein weiteres Problem der hi- 
storischen und kulturellen Geographie 
Orissas kurz hinzuweisen. In ahnlicher 
Weise, wie geographische Faktoren 
die Geschichte Orissas im Rahmen der 
Gesamtgeschichte Indiens und seiner 
verschiedenen Kulturregionen ent- 
scheidend beeinflussten, ist auch die 
Geschichte Orissas uber weite Peri- 
oden hin entscheidend von der Ent- 
wicklung verschiedener Kerngebiete 
(«nuciear areas») innerhalb Orissas 
gepragt. Diese Kerngebiete lagen meist 
im oberen Teil der Flussdeltas und in 
wenigen Fallen in Talerweiterungen 
stromautwarts. 

Als fruchtbare Gebiete, in denen be- 
reits fruh kunstliche Bewasserung und 
Anbau von Nassreis existierten, bilde- 
ten sie die Stammlande der wichtig- 
sten Dynastien, die im Verlaufe der Ge- 
schichte in Orissa nacheinander 
herrschten. Die damit verbundene 
mehrfache Verlagerung des Schwer- 
punktes der politischen Entwicklung 
Orissas fuhrte zu einer steten Bereiche- 
rung auch der kulturellen Entwicklung 
durch Aufnahme verschiedener lokaler 
Einflusse. Die zeitliche Abfolge des 
Hervortretens der einzelnen Kernge- 
biete spiegelt die groben Umrisse der 
Geschichte Orissas wider. 

Das historisch alteste Kerngebiet stellt 
Sud-Tosala am sudlichen Rand des 
Mahanadi-Deltas dar, das Gebiet, in 
dem die heutige Landeshauptstadt 
Bhubaneswar liegt. Hier befand sich 
die gleichnamige Hauptstadt der Pro- 
vinz Kalinga nach deren Eroberung 
durch Kaiser Asoka im Jahre 261 
v. Chr. Im 1. Jh. v. Chr. lagen hier Zen- 
trum und die Hauptstadt Kalingana- 
gara des machtigen Reiches Konig 
Kharavelas, beruhmt durch seine In- 
schrift bei den jainistischen Hohlen von 
Udayagiri unweit von Bhubaneswar. 
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Sudlich von Tosali liegt am Chilka-See 
und Rushikulya-Fluss das Kerngebiet 
Kongoda. das etwa mit dem heutigen 
Ganjam Distrikt Uubereinstimmt. In ihm 
lag bereits unter Kaiser Asoka die 
zweite Provinzhauptstadt Jaugada., 
und aus ihr ging im fruhen 7. Jh. n. Chr. 
unter den Sailodbhavas die erst bedeu- 
tende mittelalterliche Dynastie hervor. 
Von Kongoda durch den Gebirgszug 
des Mahendragiri getrennt, lag im 
Sudwesten am Golf von Bengalen im 
heutigen Andhra Pradesh in dem Ge- 
biet von Chicakole und Vishakhapat- 
nam die wichtige Region Kalinga. Der 
Name Kalinga, der sich in vorchristli- 
cher Zeit wohl starker auf Zentralorissa 
bezogen hatte, war in den fruhen Jahr- 
hunderten n. Chr. nach Suden «ge- 
wandert». Seit etwa 500 n. Chr. lag das 
Kerngebiet Kalingas in Kalinganagara 
am Vamshadhara-Fluss (nicht zu ver- 
wechseln mit dem fruheren Kalingana- 
gara bei Bhubaneswar). Dort stieg die 
Dynastie der Gangas zur fuhrenden 
Macht Kalingas und Sudorissas auf, 
bis der Ganga-Konig Anantavarman 
Codaganga um 1112 n. Chr. auch Zen- 
tral- und Nord- Orissa eroberte und das 
spatmittelalterliche Grossreich von 
Orissa begrundete. Im nordlichen Del- 
tagebiet des Mahanadi-Flusses und 
der Brahmani- und Baitarani-Flusse 
lag Nord-Tosali (Uttara Tosali)j, das 
etwa den heutigen Cuttack-Distrikt 
umfasste. Im Verlaufe der Geschichte 
trug dieses fruchtbare Kerngebiet zu- 
sammen mit dem nordlichen Balasore- 
Distrikt und Teilen des heute in West- 
bengalen liegenden Midnapur-Di- 
strikts auch die Namen Utka/ oder 
Odra. Beide Namen spielen zusammen 
mit Kalinga bis heute in Orissa eine 
wichtige Rolle. Die heutige Landes- 
universitat Orissas tragt den Namen Ut- 
kal-Universitat, und aus Odra ging der 
Name Orissa hervor. Utkal-Tosali mit 
der Hauptstadt Jajpur war das Stamm- 
land der Bhauma-Kara-Dynastie, die 
nach den bereits genannten Sailod- 
bhavas vom 8.—10. Jh. n. Chr. das Ku- 
stengebiet des gesamten heutigen 
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Orissa beherrschten. Sie werden als 
Schopfer der grossartigen buddhisti- 
schen Architektur Orissas angesehen, 
deren Zentrum in der Klosteranlage 
Ratnagiri sudlich ihrer Hauptstadt Jaj- 
pur lag. | 
im bergigen Hinterland lagen zwei 
weitere Kerngebiete, in denen zwei Li- 
nien der Bhanja-Dynastie herrschten. 
An der Nordgrenze von Orissa entstan- 
den etwa um 900 n. Chr. im Distrikt 
von Mayurbhanj unter den Bhanja- 
Fursten in Khifjinga-kotta die bedeu- 
tenden hinduistischen Tempel von 
Khiching. Etwa gleichzeitig herrschten 
in Baudh am Mittellauf des Mahanadi- 
Flusses im Kerngebiet von Khinfjali- 
Mandala ein weiterer Zweig der Bhan- 
jas. denen wir die wichtigen Tempel 
von Baudh und Gandharadi verdan- 
ken. Auf die Zeit der zeitweiligen Ab- 
hangigkeit von der Bhauma-Kara- Dy- 
nastie, die in Kusten-Orissa den Bud- 
dhismus forderte, durfte buddhisti- 
scher Einfluss zuruckgehen (insbeson- 
dere die grosse Statue eines sitzenden 
Buddhas in Baudh), dem der fruhere 
Furstenstaat seinen Namen Baudh zu 
verdanken hat. 

Westlich von Baudh erweiterte sich 
das Mahanadi-Tal zu der fruchtbaren 
Ebene von Sonpur-Sambalpur, die zu- 
sammen mit dem bis in das indische 
Bundesland Madhya Pradesh hinein- 
reichenden Chattisgarh-Gebiet das 
wichtige Kerngebiet Daksina («Sud») 
Kosala bildete. Es war das Stammland 
der wichtigen «Monddynastie» oder 
Somavamsa, die seit dem 9. Jh. n. Chr. 
zur fuhrenden Macht Westorissas auf- 
stieg. Auf sie gehen wichtige fruhmit- 
telalterliche Tempelaniagen in West- 
orissa zurUuck wie etwa in Baidyanath 
bei Sonpur oder der beruhmte Tempel 
der 64 Yoginis in Ranipur-Jharial am 
oberen Lauf des Tel-Flusses. Seit dem 
fruhen 10.Jh. n. Chr. breitete sie sich 
schrittweise stromabwarts nach Zen- 
tral-Orissa aus, wo sie die inzwischen 
geschwachte Bhauma-Kara- Dynastie 
besiegte und erstmals West- und Zen- 
tral-Orissa vereinigte. Kunstgeschicht- 


lich ist ihre Herrschaft fur Orissa von 
grosster Bedeutung, weil mit ihnen 
neuerlich zentralindische und sogar 
westindische Stilelemente in Zentral- 
Orissa Eingang fanden, die wesentlich 
zur Ausformung des eigenen Stils der 
Architektur von Orissa beitrugen. Aus 
der Zeit ihrer Herrschaft uber Zentral- 
Orissa im 10. und 11. Jh. stammen die 
grossartigen Tempel von Bhubanes- 
war wie z.B. die Muktesvara-, Raja- 
rani- und Lingaraja- Tempel. 


Die frihe Geschichte (3.Jh. v. Chr. 
bis 6.Jh. n. Chr.) 


Die Friuhgeschichte Orissas liegt im 
dunkeln. Im 4. und 3. 3h. v. Chr. muss 
es jedoch bereits zu beachtlichen 
Staatsbildungen gekommen sein, ver- 
mutlich auf der Ebene von Stammes- 
furstentumern, wie wir sie aus der Zeit 
Buddhas aus weiten Teilen Nordin- 
diens kennen. Sie scheinen Uber eine 
erhebliche militarische Macht verfugt 
zu haben, denn Orissa wurde von dem 
ersten indischen Grossreich der Mau- 
ryas (320-185 v. Chr.) als letzte gros- 
ste Region Indiens (mit Ausnahme des 
fernen Sudens) unterworfen. So be- 
ginnt die bisher uns bekannte Ge- 
schichte Orissas mit der Eroberung Ka- 
lingas durch Kaiser Asoka im Jahre 
261 v. Chr. Der Widerstand der Kalin- 
gas muss beachtlich gewesen sein, 
denn nicht weniger als «150000 Men- 
schen wurden verschleppt, 100000 
getotet und viele Male mehr starben 
(an den Kriegsfolgen)», wie Asoka sel- 
ber in seinen uber das ganze indische 
Reich verteilten gleichlautenden Fels- 
inschriften kund tat. Es war dieses 
Kriegsertebnis in Kalinga, durch das 
Asoka zum Buddhismus bekehrt 
wurde und der Buddhismus (durch 
seine kaiserliche Forderung) von einer 
bedeutenden Sekte voribergehend zur 
indischen «Staatsreligion» und im fol- 
genden Jahrtausend zur bedeutend- 
sten asiatischen Religion aufstieg. 

Als kluger Staatsmann vermied es 
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Asoka allerdings, die Kriegsgreuel 
auch in seinen zwei Inschriften in 
Orissa zu schildern. In zwei Separatin- 
schriften in Dhauli bei Bhubaneswar 
und in Jaugada im sudlichen Ganjam- 
Distrikt verkUundete er statt dessen 
seine vom Buddhismus durchdrun- 
gene Staatsphilosophie ausdrucklich 
den unbesiegten Stammen im bergi- 
gen Hinterland, die in dem beruhmten 
Ausspruch gipfelte: «Alle Menschen 
sind meine Kinder.» Trotz Asokas Revue 
uber die Folgen des Kalinga-Krieges 
blieb Orissa eine Provinz des Maurya- 
Reiches, die der direkten Verwaltung 
durch Hofbeamte unterstand, die in 
Dhauli und Jaugada residierten. Nach 
Asokas Tod begann jedoch das Mau- 
rya- Reich zu zerfallen, und auch Orissa 
durfte bald seine Unabhangigkeit zu- 
ruckerlangt haben. 

Der erste uns bekannte Konig Orissas 
ist Kharavela, dessen Datierung jedoch 
bei Historikern nach wie vor umstritten 
ist. Manche glauben, dass seine Dyna- 
stie bald nach Asokas Tod oder Anfang 
des 2.Jh. v.Chr. an die Macht ge- 
langte, wahrend heute der grossere 
Teil der Historiker Kharavela in die 
zweite Halfte des 1. Jh. v. Chr. datiert. 
Von Kharavela stammt die uberaus be- 
deutende Inschrift in der Hathi Gum- 
pha («Elefantenhohle») in Udayagiri 
bei Bhubaneswar, die in einer fur die 
fruhe Geschichte indiens einmalig de- 
taillierten Weise die Taten aufzahit, die 
Kharavela bis weit nach Sud-, West- 
und Nordindien gebracht haben sollen. 
So soll er auch Rajagriha, die Haupt- 
stadt des nordindischen Magadha- 
Reiches, erobert haben und von dort 
ein jainistisches Bildnis mit dem Na- 
men Kalinga-Jina heimgefuhrt haben. 
das von einem Nanda-Konig geraubt 
gewesen sei. Da es an anderer Stelle 
der Inschrift heisst, dass Kharavela in 
seinem funften Regierungsjahr ein 
Aquadukt der Hauptstadt Kalingana- 
gara (vermutlich Shishulpagarh bei 
Bhubaneswar) repariert habe, das vor 
300 Jahren ein Nanda-Konig erbaut 
habe, kann kein Zweifel bestehen, dass 


Orissa bereits 4 Jh. v. Chr, von einem 
Angehorigen der MNanda-Dynastie 
({etwa 350-320 v. Chr.), den Vorgan- 
gern der Mauryas, erobert worden war. 
Atl das deutet, wie bereits erwahnt, 
darauf hin, dass Orissa bereits vor der 
Eroberung durch Asoka im Jahre 261 
v. Chr. ein bedeutender und machtiger 
Staat gewesen sein muss, der im fru- 
hen 3.Jh. v. Chr. die Starke besessen 
hatte, sich am langsten gegen den Ex- 
pansionismus des Maurya-Reiches zur 
Wehr zu setzen. Die Annahme einer 
fruhen Grosse Orissas wird weiter ge- 
stutzt durch die steile Karriere des Ko- 
nigs Kharavela, unter dem Orissa fur 
eine Generation sogar zum machtig- 
sten Reich indiens aufstieg. 
Kharavelas Name ist vor allem verbun- 
den mit den grossartigen Hohlen von 
Udayagiri, die er als uberzeugter Jaina 
fur Monche aus dem Felsen schlagen 
liess. Sie enthalten, nach dem Elefan- 
ten oberhalb der Asoka-Inschrift in 
Dhauli aus dem 3. Jh. v. Chr., die alte- 
sten Zeugnisse einer bereits hoch ent- 
wickelten Plastik und Hohlenarchitek- 
tur in Zentralorissa. 

Auf die Jahrhunderte fruherer Grosse 
wahrend der letzten Jahrhunderte 
v.Chr. folgte die sog. «dunkle Peri- 
ode», in der Orissa abermals in eine 
grosse Zahl kleiner Furstentumer zer- 
fallen zu sein scheint, uber die nahezu 
nichts bekannt ist. Archaologische 
Funde lassen jedoch keinen Zweifel 
daran, dass zumindest in dem Gebiet 
um Bhubaneswar auch weiterhin be- 
deutende Kunstschulen ansassig wa- 
ren, aus denen grosse Steinplastiken 
von Naga-Schlangen und Reste eines 
buddhistischen Stupas stammen. All 
dies ist ohne furstliche Forderung nicht 
denkbar. 

Ein Bild der politischen Zustande im 
4. Jh. n. Chr. vermittelt der Feldzug des 
zweiten grossen Gupta-Kaisers Samu- 
dragupta (etwa 325-376). Auf seinem 
beruhmten Siegeszug von Pataliputra 
(Patna) bis in die Gegend nordlich von 
Madras zog er durch West- Orissa und 
drang dann durch das Waldgebiet an 


die Kuste von Kalinga vor. In West- 
Orissa besiegte er drei und an der Kuste 
von Kalinga vier offensichtlich vollig 
selbstandige Fursten, was auf eine 
starke Zersplitterung der politischen 
Macht schliessen lasst. Wenn auch 
Orissa trotz des Einmarsches Samudra- 
guptas nie zu dem klassischen nordin- 
dischen Reich der Guptas gehorte, so 
trugen doch dieser Feldzug und das 
Vorbild des grossen Gupta- Reiches zu- 
mindest indirekt zur schrittweisen Her- 
ausbildung grOosserer Furstentumer ins- 
besondere in der Kustenregion von Ka- 
linga im heutigen Andhra Pradesh bei. 


Die fruhmittelalterlichen 
Konigreiche (7.Jh. bis 1112 n. Chr.) 


Das erste bedeutende fruhmittelalterli- 
che Konigreich in Orissa entstand in 
dem oben bereits erwahnten Kernge- 
biet von Kongoda im heutigen Ganjam 
Distrikt unter der Sailodbhava-Dyna- 
stie. Sie scheint von einem Stammes- 
furstentum des Gebirges (saila-ud- 
bhava = «Berg-entstanden») im spaten 
4. oder fruhen 5.Jh. hervorgegangen 
zu sein und stieg im 7.Jh. zur fuhren- 
den Macht von Sud- und Zentral- 
Orissa auf. Anfang des 7. Jh. wurden 
sie in den Machtkampf verwickelt, der 
zwischen den drei fuhrenden Machten 
Indiens um die Vormacht uber Nord- 
und Zentralindien ausgefochten 
wurde: zwischen Harsa von Kanauj in 
Nordindien, Sasanka von Bengalen 
und dem Calukya-Konig Pulakesin Il. 
von Badami in Westindien. Alle drei er- 
oberten vorubergehend Teile Orissas. 
Der Sailodbhava-Konig erkannte zeit- 
weise die Oberherrschaft des Konigs 
von Bengalen an, veranstaltete aber 
nach der Erlangung seiner Unabhan- 
gigkeit das grosse vedische Pferdeop- 
fer (asvamedha). um damit auch rituel! 
vollige Souveranitat und sogar kaiserli- 
che Wurde zu erlangen. 

Im Jahre 639 besuchte Hsuan-tsang,. 
einer der grossen buddhistischen In- 
dienpilger aus China, auch Orissa. Er 
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hinterliess eine ausfuhrliche Beschrei- 
bung von Odra, Kongoda und Kalinga. 
in Odra, dem nordlichen Orissa bis zum 
Mahanadi- Delta, sollen mehrere hun- 
dert buddhistische Kloster mit 10 000 
Monchen und mehrere Stupas existiert 
haben. von denen er besonders jenen 
von Puspagiri erwahnt, der bisweilen 
{wohl unzutreffend} mit jenem von 
Ratnagiri identifiziert wird. In der Ha- 
fenstadt Caritra boten zahlreiche Kauf- 
leute ferner Lander ihre kostbaren Wa- 
ren an. In Kongoda hob Hsuan-tsang 
die grosse Zahl der befestigten Stadte 
hervor. Im Gegensatz zu Odra gebe es 
dort jedoch uber hundert hinduistische 
Tempel und keine Anhanger Buddhas 
— eine Feststellung, die mit den ar- 
chaologischen Funden deutlich Uber- 
einstimmt: Im nordlichen Zentral- 
Orissa (Odra)}) liegen die grossen bud- 
dhistischen Statten Orissas, wahrend 
im sudlichen Kongoda die sivaitischen 
Sailodbhavas herrschten. 

Die Grosse der fruhmittelalterlichen 
Staatenbildung Orissas begann im fru- 
hen 8.Jh. unter den Bhauma-Karas. 
deren Hauptstadt Jajpur in dem frucht- 
baren Kerngebiet der Deltalandschatft 
Nord- Orissas lag. Das Jahr 736 n. Chr. 
gilt allgemein als der Beginn der von 
ihnen initierten Zeitrechnung. Auch sie 
scheinen aus einem autochthonen 
Stamm (bhauma von bhu = Erde) her- 
vorgegangen zu sein. Unter ihnen war 
erstmals Nord- Orissa mit Zentral- und 
Sud-Orissa und Gebieten am Mittel- 
laut des Mahanadi-Flusses vereinigt, 
wenn auch die Herrschaft uber weite 
Gebiete lokalen Furstenfamilien in ei- 
nem dem europaischen Feudalismus 
ahnlichen Herrschaftssystem unter- 
stand. Neben dieser Vereinigung wei- 
ter Teile des heutigen Orissas liegt die 
Bedeutung dieser Dynastie vor allem in 
ihrer grosszugigen Forderung des 
Buddhismus, der, wie bereits der Be- 
richt des chinesischen Pilgers Hsuan- 
tsang aus dem Jahre 639 zeigte, in 
Nord-Orissa uber eine starke Anhan- 
gerschaft verfugte. Bauten in der Klo- 
steranlage von Ratnagiri und Lalitagiri 
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im Cuttack-Distrikt und zahlreiche her- 
vorragende buddhistische Grossplasti- 
ken aus Nord- und Zentral-Orissa 
stammen aus der Zeit ihrer Herrschatft. 
Es ist durchaus moglich, dass die bud- 
dhistische Kunst Orissas unter den 
Bhauma-Karas ebenso wie die Kunst 
des Pala-Reiches von Bengalen und 
Bihar direkten Einfluss auf die Kunst 
Sudostasiens und in besonderem 
Masse auf die Kunst der Sailendra-Dy- 
nastie in Java (z.B. Borobudur} aus- 
geubt hatte. Seit dem 9. Jh. bekannten 
sich die Bhauma-Konige jedoch in 
starkerem Masse zum Sivaismus und 
Saktismus und waren eifrige Verehrer 
der Gottin als Durga oder in ihrer 
furchterregenden Form der Camunda. 
Bedeutende Gottinnentempel wie der 
Vaita! Deula in Bhubaneswar oder der 
Varahi-Tempe! in Chaurasi scheinen 
unter ihrem Einfluss entstanden zu sein. 
Den Bhaumas folgte die bereits er- 
wahnte Somavamsa- Dynastie, die in 
der Literatur oft falschlicherweise auch 
als Kesari-Dynastie bezeichnet wurde. 
Die genaue Datierung ihrer Herrschatft 
ist noch immer eines der ungelosten 
Probleme der Geschichte Orissas. !hr 
Stammland ist West- Orissa, von dem 
aus sie vermutlich seit dem fruhen 
10.Jh. begannen, stromabwarts die 
Mahanadi nach Zentral- Orissa vorzu- 
dringen. Nachdem sie die in Baudh re- 
gierenden Bhanja-Fursten vertrieben 
hatten, besiegten sie die Bhaumas und 
vereinigten deren an der Kuste gelege- 
nes Konigreich mit ihrem eigenen 
Stammland in West- Orissa. Ihr Konig- 
reich kann daher in gewisser Weise als 
«Vorlaufer» des heutigen Bundesstaa- 
tes von Orissa angesehen werden. Da- 
mit begann eine neve und grossartige 
Periode in der Geschichte Orissas, be- 
kannt vor allem durch die Weltbe- 
ruhmte Tempelarchitektur der Soma- 
vamsa-Konige in Bhubaneswar. Ge- 
fordert wurde dieser plotzliche Auf- 
schwung durch die bereits erwahnten 
zentral- und westindischen Einflusse, 
die die Somavamsa aus ihrer Heimat in 
West-Orissa mitbrachte und denen 


auch weiterhin der Weg nach Zentral- 
Orissa offenstand, da West- und Zen- 
tral-Orissa unter dieser Dynastie erst- 
mals vereinigt war. 

Politisch dagegen war ihre Herrschaft 
weniger glucklich. Eingekeilt zwischen 
die sich in SUud- Orissa seit etwa 1030 
neu formierende Ganga-Dynastie und 
die vorubergehend wieder erstarkende 
Pala-Dynastie von Bengalen, zerfiel 
die politische Autoritat der Somavamsis 
zunehmend. Nachdem sich dann der 
Westen Orissas im spaten 11. Jh. unter 
einer Seitenlinie der Dynastie selbstan- 
dig gemacht hatte, war es nur eine 
Frage der Zeit, bis eine neve Dynastie 
die Macht uber das fruchtbare und in- 
zwischen politisch und kulturell sehr 
bedeutende Deltagebiet von Zentral- 
Orissa an sich reissen wurde. 


Das spatmittelalterliche 
Grossreich von Orissa (1112—1568) 


Mit der Eroberung Orissas im Jahre 
1112 durch Anantavarman Codaganga 
begann die Periode des spatmittelal- 
terlichen Grossreiches von Orissa. Als 
Angehoriger der Ganga-Dynastie von 
Kalinga und SUud- Orissa hatte er in sei- 
nen fruhen Regierungsjahren mehrere 
Niederlagen durch die Cola-Dynastie 
Sudindiens hinnehmen mussen. Er gab 
daher seine zunachst nach Suden ge- 
richteten Expansionsplane auf und er- 
oberte von Kalinga aus das fruchtbare 
Deltagebiet des Mahanadi-Flusses, 
das von nun an das politische und reli- 
giose Zentrum des sich von den Ufern 
der Ganges bis in das fruchtbare Delta- 
gebiet des Godavari-Flusses ausdeh- 
nende Konigreiches wurde. Durch die 
Eroberung Orissas durch die Gangas 
aus Kalinga wurden Uber mehrere Jahr- 
hunderte hin deren Telugu sprechende 
Stammlande an der Ostkiuste von 
Andhra Pradesh mit Orissa vereinigt, 
wie auch weite Teile der Hugli- und 
Midnapur-Distrikte in Sudbengatlen. 
Diese Erweiterung des Konigreichs 
von Orissa uber die Oriya sprechenden 
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Gebiete hinaus fuhrte zu einem gros- 
sen Aufschwung der kulturellen Lei- 
stungen Orissas, insbesondere auf dem 
Gebiet der Literatur. 

Das Lebenswerk Codagangas war je- 
doch ohne Zweifel weniger seine mili- 
tarischen Erfolge als vielmehr die Er- 
bauung des heutigen monumentalen 
Jagannatha-Tempels in Puri. Es ist viel 
daruber geratselt worden, warum Co- 
daganga als Angehoriger einer Dyna- 
stie, die seit Jahrhunderten Siva-Go- 
karnasvamin, eine fruhere Stammes- 
gottheit auf dem Mahendra- Berg, als 
Familien- und Reichsgottheit verehrt 
hatte, den grossten Tempel seines Rei- 
ches dem Gotte Visnu-Jagannatha 
und ausserha!b seines Stammlandes 
errichtet hatte. Man hat oft angenom- 
men, dass Codaganga von dem gros- 
sen sudindischen Reformator Rama- 
nuja zum Visnuismus bekehrt worden 
sei. Eine genaue Untersuchung seiner 
zahlreichen Inschriften hat jedoch er- 
geben, dass er bis zu seinem Lebens- 
ende ein getrever Anhanger des Gottes 
Siva blieb. Mit der Errichtung des Ja- 
gannatha-Tempels verfolgte Coda- 
ganga ohne Zweifel — wenn sicherlich 
auch nicht ausschliesslich — auch poli- 
tische Ziele: schon die Hohe des mo- 
numentalen Tempels spricht dafur. Sie 
stimmt genau mit jener des bis dahin 
grossten Tempels Indiens in Tanjore, 
der Hauptstadt der Colas, der sudindi- 
schen Rivalen der Gangas, uberein. 
Der Jagannatha-Kult mit seinen star- 
ken Beziehungen zum Sivaismus und 
Saktismus und den Stammesreligionen 
Orissas war hervorragend geeignet, die 
Angehorigen der verschiedenen Reli- 
gionen Orissas in einem Kult zu verei- 
nen, der von nun an stark mit den hin- 
duistischen Konigen Orissas verbun- 
den war. 

Die engen Beziehungen des Konig- 
tums von Orissa mit dem Jagannatha- 
Kult gehen jedoch in besonderem 
Masse zuruck auf Anangabhima Ili. 
(1211-1239), der nicht nur als erster 
Konig Jagannatha als seinen eigenen 
hochsten Gott (/stadevata) verehrte, 


sondern sich in mehreren Inschriften 
als dessen Sohn (putra) und irdischen 
Stellvertreter (rauta) bezeichnete. In- 
dem er ferner Jagannatha auch als 
obersten Konig des Orissa-Reiches 
(samraja) anerkannte und vermutlich 
sogar die heutige Trinitat von Puri 
durch Einbeziehung Balabhadras 
schuf, kann er mit Fug und Recht ais 
der Begrunder des Jagannatha Kultes 
in seiner heutigen Form und des Gaja- 
pati-Konigtums von Orissa bezeichnet 
werden. Obschon es als sicher gelten 
kann, dass Anangabhima als uber- 
zeugter Anhanger Jagannathas han- 
delte, tragen doch auch seine Taten in 
Puri deutliche politische Zuge. So liess 
er die Oberherrschaft Jagannathas 
(dama!s noch Purusottama genannt) 
Uber das Konigreich von Orissa und 
seine neue Stellung als Sohn des 
Reichsgottes erstmals in einer Inschrift 
inmitten des Cola-Reiches genau zu 
der Zeit verkUnden, als dieses bis dahin 
machtigste Reich SUudindiens von Dia- 
dochenkampfen heimgesucht wurde. 

Der Name Gajapati («Herr der Elefan- 
ten» — fur die Orissa seit dem Afltertum 
beruhmt war) wurde erstmals von An- 
angabhimas Sohn Narasimha |. getra- 
gen. Er wurde in den folgenden Jahr- 
hunderten der wichtigste Titel der Ko- 
nige Orissas. Narasimha |. ist einer der 
wenigen hinduistischen Herrscher sei- 
ner Zeit, der aus der Defensive gegen- 
uber den muslimischen Herrschern 
Nordindiens (seit 1192) heraustrat 
und seinerseits in Angriffskriegen bis 
weit nach Bengalen vorstiess. Nara- 
simhas Ruhm beruht jedoch weit mehr 
auf dem Tempel des Sonnengottes Su- 
rya von Konarak, den er um 1250 
n. Chr. erbauen liess und der ihn zu 
Recht unter die grossen Bauherren der 
Weltgeschichte einreiht. Als letzter der 
drei monumentalen Tempel Orissas 
(Lingaraja, Jagannatha, Konarak) die 
seit 1050 im Abstand von je hundert 
Jahren entstanden. stellt er in gewisser 
Weise die Kulmination der hinduisti- 
schen Tempelarchitektur Gesamtin- 
diens dar. Narasimha schien mit ihm 


das Werk seines Vorfahren Codaganga 
nicht nur Ubertreffen, sondern in ge- 
wisser Weise auch Jagannatha als 
Staatsgott abiosen zu wollen, um die 
Legitimation der KOonige Orissas starker 
mit einer gesamtindischen Gottheit 
wie dem Sonnengott Surya zu verbin- 
den, dessen bedeutendstes Heiligtum 
im heutigen Pakistan lag und inzwi- 
schen mehrfach von muslimischen 
Truppen angegriffen und geplundert 
worden war. Von den spateren Herr- 
schern folgte allerdings niemand dem 
Vorbild Narasimhas. Konarak war zwar 
der Hohepunkt der Tempelarchitektur 
Orissas, blieb aber als religiose Institu- 
tion an Bedeutung weit hinter anderen 
Heiligtumern Orissas zuruck, wahrend 
der Jagannatha-Kult in Puri in immer 
starkerem Masse nicht nur Staatsreli- 
gion, sondern auch die Religion des 
Oriya-Volkes wurde. 

Unter den Nachfoigern Narasimhas fie! 
das Konigreich Orissa zunehmend 
wieder auf die alten Kerngebiete im ei- 
gentlichen Orissa und Kalinga in 
Andhra Pradesh zuruck. Im Jahre 
1360/61 drang sogar der machtige 
Sultan von Delhi, Firoz Shah. mit einer 
kleinen, aber schlagkraftigen Truppe 
bis nach Zentral-Orissa vor, besiegte 
den Ganga Konig Bhanudeva Ill. und 
verwustete einen Jagannatha- Tempel, 
wobei es unklar ist, ob es sich um den 
Tempel in Puri oder jenen um 1230 in 
Cuttack errichteten handelte. Das Ko- 
nig Bhanudeva aufgezwungene Tribu- 
tarverhaltnis bestand jedoch nur nomi- 
nell, und auch dies nur fur kurze Zeit. 
Im Jahre 1436 riss der General Kapi- 
lendra vermutlich nach dem Tode des 
kinderlosen Konig Bhanudevas IV. die 
Herrschaft an sich und begrundete die 
kurzlebige, aber machtige Dynastie des 
«Sonnengeschlechts» (Suryavamsa). 
die unter dem Namen Gajapati-Dyna- 
stie bekannt wurde. Unter Kapilendra, 
einem fahigen Kriegsfuhrer und ge- 
schickten Herrscher, drangen Heere 
des Reiches von Orissa siegreich bis 
Bengalen und im Suden sogar weit 
uber Madras hinaus in das Gebiet von 
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ihm stieg 
hinduisti- 


Tiruchirapalli vor. Unter 
Orissa zum machtigsten 
schen Reich seiner Zeit auf. 
Als Usurpator hatte er zunachst gegen 
den Widerstand der Anhanger der ge- 
sturzten Dynastie zu kampfen, denen 
er in einer beruhmten Inschrift am Ja- 
gannatha- Tempel mit Konfiskation ih- 
res Eigentums und Verbannung aus 
dem Reich drohte, wahrend er die Be- 
volkerung durch Steuererlass und die 
einflussreichen Priester des Staatsgot- 
tes in Puri durch wertvolle Geschenke 
zu gewinnen suchte. Auf ihn geht eine 
interessante Neuerung in der Ideotogie 
des Jagannatha-Konigskultes zuruck. 
Seinen Widersachern drohte er in zahl- 
reichen Inschriften mit dem Zorn des 
Staatsgottes mit der Begrundung, dass 
Widerstand gegen seine eigenen Be- 
fehle Verrat an Jagannatha sei. 

Unter Kapilendras Sohn Purusottama 
(1467—1497) erlitt Orissa durch das 
zentralindische Bahmani-Sultanat und 
das hinduistische Reich von Vijayana- 
gara vorubergehend schwere Ruck- 
schlage im Suden. In mehrjahrigen 
Kampfen gelang es Purusottama aber, 
beide Feinde zu besiegen, worauf ihm 
der Konig von Vijayanagara sogar 
seine Tochter zur Ehe gab. 

Aut diese Ereignisse geht vermutlich 
eine der beliebtesten Legenden Orissas 
zuruck, die mit einer wichtigen Neue- 
rung im Jagannatha-Kult zusammen- 
hing. Bis heute ist die vornehmste 
Pflicht der Rajas von Puri, vor Beginn 
des jahrlichen Wagentestes (ratha ya- 
tra) die drei Gotterwagen rituell mit 
Wasser und einem Besen zu reinigen. 
Dies sei, So heisst es in der Legende, 
dem sudindischen Konig von Kanchi- 
puram zu Ohren gekommen, der es 
daraufhin ablehnte, seine Tochter, um 
deren Hand Purusottama angehalten 
hatte. einem «sweeper» zur Frau zu ge- 
ben. Purusottama habe darautfhin den 
Schwur getan, die Konigstochter im 
Krieg zu entfuhren und sie dann einem 
wirklichen Strassenkehrer zur Frau zu 
geben. Nachdem Purusottama den 
Krieg mit aktiver Hilfe des Gottes Ja- 
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gannatha gewonnen hatte, fuhrte je- 
doch sein Minister die Prinzessin dem 
immer noch erzurnten Konig Purusot- 
tama in dem Augenblick zu, als er wie- 
der die Wagen der Gotter von Puri rei- 
nigte. So lautet das gluckliche Ende 
der «Kancikaberi»n-Legende. — Fraglich 
bleibt, ob die Priester Puris die zeit- 
weise Schwache Purusottamas ausge- 
nutzt hatten, ihn zu dieser «niederen» 
Tatigkeit zu bewegen, um ihre hohere 
Priesterstellung zu demonstrieren, oder 
ob — was wahrscheinlicher ist — Puru- 
sottama in einem geschickten Schach- 
zug als «Erster Diener» (adya sevaka) 
damit nun selber Priesterdienst uber- 
nahm, um die immer machtiger wer- 
denden Priester Puris selber starker 
uberwachen zu konnen. 

Auf Purusottama folgte Prataparudra 
(1497-1540), unter dessen Herrschatt 
das Konigreich von Orissa bereits meh- 
rere harte Ruckschlage hinnehmen 
musste, die bereits den Untergang des 
Reiches in der Mitte des 16. Jh. voraus- 
ahnen liessen. Der Grund fur den 
plotzlichen Niedergang ist allerdings 
nicht, wie dies manchmal geschieht, 
dem Einfluss der weltentruckenden 
Lehre des visnuitischen Heiligen Cai- 
tanya zuzuschreiben, der sich 1512 
endgultig in Puri niederliess. Aus- 
schlaggebend ist statt dessen die Tat- 
sache, dass dem Reich Anfang des 
16.Jh. fast gleichzeitig drei machtige 
Feinde erwuchsen, im Norden in dem 
wieder erstarkenden Sultanat von 
Bengalen, im Westen in dem neuen 
zentralindischen Sultanat von Gol- 
konda und im Suden im Vijayanagara- 
Reich, dessen machtigster Herrscher 
Krisnadevaraya seit 1512 systemati- 
sche Eroberungskriege in Sud- Orissa 
begann. Hinzu kamen Intrigen und 
Verrat am Hofe des Gajapati-Konigs. 
Nach einer vorubergehenden Atem- 
pause unter dem letzten Konig Mu- 
kunda wurde Orissa im Jahre 1568 
ebenso ein Opfer des Hochverrates 
mehrerer hoher Offiziere wie des uber- 
raschenden Angriffes der Truppen des 
Sultans von Bengalen. 


Orissa unter islamischer 
Herrschaft 


Etwa gleichzeitig mit der Besetzung 
von Nord- und Zentral-Orissa durch 
die afghanischen Truppen Bengalens 
erobert das Sultanat von Golkonda 
Sud- Orissa. Damit war das Konigreich 
von Orissa, das seit dem fruhen 12. Jh. 
die fuhrende Macht in Ostindien war, 
in erstraunlich kurzer Zeit zusammen- 
gebrochen. Das anfangliche Chaos 
wurde noch erhoht durch die Vernich- 
tung des Jagannatha-Kultes durch den 
afghanischen Heerfuhrer Kalapahar. 
Fur die Kontinuitat der Kultur Orissas 
war es deshalb von entscheidender 
Bedeutung, dass in dieser Zeit ein Furst 
Ramacandra am sudwestlichen Rande 
des Mahanadi- Deltas in Khurda einen 
kleinen, aber bedeutenden lokalen 
Nachfolgerstaat aufzubauen ver- 
mochte. Als der Mogul-Kaiser Akbar 
die Afghanen in Bengalen 1590 be- 
siegte und Puri zum Kronland erklarte, 
nutzte Ramacandra die Gunst der 
Stunde und erneuverte den Jaganna- 
tha-Kult in Puri. Als Akbar zwei Jahre 
spater Orissa endgultig dem Mogul- 
Reich einverleibte, erkannte er Rama- 
candra als Nachfolger der fruheren Ga- 
japatis an und setzte ihn zudem als 
Herrscher uber die kleinen Fursten- 
staaten Zentral-Orissas ein. 

Die Geschichte Orissas unter den Mo- 
guln im 17. und fruhen 18. Jh. ist im 
wesentlichen die Geschichte der 
Khurda-Dynastie. Ihre Stellung be- 
ruhte vor allem aut ihrer starken Posi- 
tion in dem von ihnen erneuerten Ja- 
gannatha-Kult, der auch wirtschaftlich 
durch das Pilgerwesen immer bedeu- 
tender wurde, sowie auf ihren Bezie- 
hungen zu den Furstenstaaten in 
Orissa, von denen sie «wie Gotter» ver- 
ehrt wurden, wie ein muslimischer Ge- 
neral 1660 an den Hot in Delhi berich- 
tete. An dieser Stellung vermochten 
letztlich auch mehrere fur Khurda na- 
hezu vernichtende Angriffe der Mogul- 
Gouverneure auf die Residenzen 
Khurda und Puri nichts Entscheiden- 
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des zu andern. Denn je schwacher ihre 
militarische Position wurde, um so 
mehr verstarkten sie ihre Kontrolle uber 
den Jagannatha-Kult, was die Pro- 
vinzgouverneure fast zwangslautfig 
dulden mussten, da auch sie aus wirt- 
schaftlichen Grunden an der Aufrecht- 
erhaltung des Kultes interessiert wa- 
ren, was wiederum nur die hinduisti- 
schen Rajas von Khurda gewahrleisten 
konnten. Dieser Ubereinstimmung der 
Interessen zwischen dem Provinzgou- 
verneur und dem Raja von Khurda ist 
es auch zu verdanken, dass im Jahre 
1692 die Ausfuhrung des ausdruckli- 
chen Befehls Kaiser Aurangzebs, den 
Jagannatha- Tempel zu zerstoren, ver- 
hindert werden konnte. 

Bedrohlich wurde die Situation fur die 
Rajas von Khurda erst, als die Gouver- 
neure der Nawabe von Bengalen in der 
Phase des Niederganges des Mogul- 
Reiches im fruhen 18. Jh. versuchten, 
den Jagannatha-Tempel ihrer direkten 
Kontrolle zu unterstellen. Die Rajas 
von Khurda reagierten darauf, indem 
sie mehrmals die Gotterfiguren Puris in 
unwegsame Gebiete Sud-Orissas 
brachten und damit die Wallfahrt nach 
Puri empfindlich beeintrachtigten. So 
entstand im Jahr 1736 die eigenartige 
Situation, dass ein neuer, muslimischer 
Provinzgouverneur die Gotterfiguren 
gegen den Widerstand des Rajas von 
Khurda nach Puri zuruckbringen liess 
und den Raja von Khurda absetzte. 
Wenn auch wenige Jahre spater des- 
sen Sohn wieder den Thron zurucker- 
langte, so ging doch aus diesen 
Machtkampfen Khurda derart ge- 
schwacht hervor, dass der Untergang 
seines Gajapati-Konigtums nur noch 
eine Frage der Zeit sein konnte. 


Orissa unter den Marathen 


Im Jahre 1742 brach ein Kampf um die 
Vormacht uber Orissa zwischen den 
Marathen von Nagpur im heutigen 
Madhya Pradesh und Alivardi Khan 
aus, dem Nawab von Bengalen, der 


1751 mit der De-facto-Abtretung Oris- 
sas an die Marathen endete. Die Herr- 
schaft der Marathen wurde vor allem 
von britischen Historikern oft als Zeit 
der Pliunderung und des Chaos darge- 
stellt. Dieses Bild trifft jedoch nur sehr 
bedingt zu. Kulturetl, vor allem in litera- 
rischer und religioser Hinsicht, kann sie 
eher als eine Zeit der Renaissance der 
Oriya-Kultur angesehen werden. So 
stammen zahlreiche Pailmblattmanu- 
skripte der reichen Sammlung des 
State Museum in Bhubaneswar aus 
der Zeit ihrer Herrschatt. 

Fur die Khurda-Dynastie brachte die 
Herrschaft der Marathen jedoch das 
Ende ihrer fuhrenden Rolle unter den 
hinduistischen Fursten Orissas. Denn 
wahrend die muslimischen Provinz- 
gouverneure in gewisser Weise bei der 
Ausubung ihrer Herrschaft auf sie so- 
gar angewiesen waren, so musste den 
hinduistischen Marathen die Stellung 
der Khurda-Rajas verdachtig erschei- 
nen, die fur sich in Anspruch nahmen. 
die geheimen und heiligen Herrscher 
Orissas zu sein. Im Jahre 1760 nahmen 
sie deshalb einen unwichtigen Grund 
zum Anlass, die Rajas von Khurda zu 
entmachten, indem sie die direkte Ver- 
waltung des Tempels in Puri ubernah- 
men und die Fursten Zentral-Orissas 
ihrer eigenen direkten Herrschaft un- 
terstellten. 

Im Jahre 1757 hatte mit der entschei- 
denden Schlacht bei Plassey, in der die 
britische East India Company die Trup- 
pen des Nawabs von Bengal besiegte, 
bereits eine neue Epoche der indischen 
Geschichte begonnen: die Zeit der bri- 
tischen Herrschatft. Nach der Ubertra- 
gung der Steuererhebungsrechte in 
Bengalen, Bihar und Orissa (eine 
Anerkennung ihrer De-facto-Herr- 
schaft) durch den schwachen Mogul- 
Kaiser begannen die Briten alsbald mit 
den Marathen uber die Abtretung der 
Provinz Orissa zu verhandeln. Nach- 
dem die Verhandlung (in dem der Ja- 
gannatha- Tempel eine wichtige Rolle 
spielte) mehrfach gescheitert waren, 
eroberten die Briten Orissa 1803. 


Orissa unter britischer Herrschaft 


Die Briten folgten der Praxis der Mo- 
guln und unterstellten die Kustenre- 
gion («Moghulbandi») ihrer direkten 
Herrschaft, wahrend sie die Fursten- 
staaten im bergigen Hinterland als Ver- 
bundete anerkannten und die Herr- 
schaft in ihnen weitgehend den einhei- 
mischen Rajas uberliessen. Die fruhe 
Herrschatft der Briten in der Kustenre- 
gion ahnelt in den fruhen Jahren. be- 
zeichnenderweise deutlich der Ein- 
schatzung der Herrschatft der Marathen 
durch britische Historiker. Rigorose 
Steuereintreibungen, die Einfuhrung 
neuer Handelsmonopote und die Ent- 
machtung des alten Militia-Standes 
fuhrten zu Unruhen, die sich 1817 in 
dem Paik- (« Militian- ) Aufstand in Zen- 
tral-Orissa Luft machten, der keines- 
wegs sofort niedergeschlagen werden 
konnte. Die Oriyas bezeichnen den 
Aufstand stolz als den ersten Volks- 
aufstand Indiens gegen die britische 
Herrschatft. 

Bekannter wurden allerdings die Aus- 
einandersetzungen um die heftigen 
Vorwurfe der Missionare gegen die bri- 
tische Unterstutzung und indirekte 
Verwaltung des Jagannatha-Tempels. 
der ihnen als Inbegriff des «Gotzen- 
hauses» erschien. Es kam zu heftigen 
Diskussionen im britischen Unterhaus 
uber «Juggernaut», und die Missio- 
nare gewannen insofern, als die be- 
ruchtigte Pilgersteuer abgeschatfft 
wurde und die britischen Subventio- 
nen fur den Kult (letztlich den Pilger- 
steuern entnommen) stufenweise ab- 
gebaut wurden. Paradoxerweise trug 
die Propaganda der Missionare, die 
Puri als das «Jerusalem des Hinduis- 
mus» bezeichneten, zumindest indirekt 
zur weiteren Starkung des Kultes unter 
den Hindus Indiens und im besonde- 
ren Masse in Orissa bei, wo der Kult im 
spaten 19. Jh. zu einem Symbol des er- 
wachenden Oriya-Nationalismus aut- 
stieg. 

Der Beginn des Oriya-Nationalismus 
wird mit der katastrophalen Durre und 
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Hungersnot im Jahre 1866 in Verbin- 
dung gebracht, denen nahezu ein Drit- 
tel der Bevolkerung zum Opfer fiel und 
in Orissa das Gefuhl der Ohnmacht 
und des Verlassenseins zwischen den 
grossen Provinzen von Calcutta und 
Madras starkte. Ziele der Oriya- Bewe- 
gung waren vor allem Abwehr des Ver- 
suches,. die Sprache Oriya durch Ben- 
gali und Hindi zu ersetzen und die von 
Orissa zum Teil seit mehreren Jahrhun- 
derten getrennten Aussenbezirke wie- 
der mit Orissa zu vereinen, um eine zu- 
sammenhangende Provinz aller Oriyas 
zu schaffen. Eine bedeutende Rolle in 
diesem Kampf spielten der christliche 
Advokat Madhusudan Das, sowie die 
grossen Oriya-Dichter wie Radhana- 
tha Ray und im fruhen 20. Jh. die von 
Gopabandhu Das gegrundete Satya- 
badi- Schule, die eine Erneuerung Oris- 
sas durch Erziehung anstrebte. Der 
Weg der Wiedervereinigung Orissas 
verlief zunachst uber die Schaffung ei- 
ner neuen Provinz im Jahre 1911, die 
Bihar und Orissa umfasste, bis dann 
1936 eine selbstandige Provinz Orissa 
gegrundet wurde. thren Abschluss 
fand dieses Bestreben der Oriyas je- 
doch erst am 1. Januar 1948, als nach 
Erlangung der Unabhangigkeit auch 
die zahlreichen Furstenstaaten Orissas 
mit der Kustenregion vereinigt wurden. 
Wenige Grenzgebiete blieben jedoch 
trotz einer starken Oriya-sprechenden 
Bevolkerung weiterhin in Andhra Pra- 
desh, Bihar und Bengalen (z.B. Man- 
dasa, Seraikkela und Midnapur). 
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Architektur 


von Eberhard Fischer und Dinanath 
Pathy 


1. Die Stadt 


Als typisches Landstadtchen von 
Orissa schildern wir die fruhere Haupt- 
stadt des einst unabhangigen Fursten- 
tums Badakhemundi, das von einem 
Furstenhaus der spaten Ganga regiert 
wurde: die Stadt Digapahandi. Heute 
ist Digapahandi zum unbedeutenden 
Verwaltungszentrum einer Taluka-Ge- 
meinde innerhalb des Ganjam-Di- 
strikts herabgesunken, denn es hat 
keine bedeutenden Werkstatten oder 
Industrien. Deshalb haben sich hier, 
wie in so vielen Stadten Orissas, die 
traditionelien Lebensformen recht gut 
erhalten, auch wenn das Stadtbild in 
einigem wesentlich verandert wurde: 
Die Hauptstrasse wie auch eine ver- 
breiterte Gasse, die die Stadt mit der 
Landstrasse und der Bushaltestelle 
verbindet, sind geteert, Wasserleitun- 
gen und elektrische Leitungen verlegt, 
einzelne Hauser durch Zementfassa- 
den modernisiert und der Palastkom- 
plex zu einer Ruine zerfallen. 

Die Stadt, lokal durchaus gam, Dorf, 
genannt, im Gegensatz z.B. zu einer 
sahara, Stadt, wie Berhampur mit mehr 
als 100000 Bewohnern, liegt in einer 
hugellosen Ebene und ist mit allen 
Strassen strikt West—Ost ausgerichtet. 
Die Stadt ist «nach Plan gewachsen». 
Sahi- Strassen werden in rechtem Win- 
kel von den gal/i-Gassen gekreuzt, in 
denen sich in der Rege! keine Haustu- 
ren befinden. Schmale Gassen, die ei- 
gentlich nicht zum Passieren gedacht 
sind, nennt man gur//. Die Hauser sind 
in jeder Strasse seitlich aneinander ge- 
baut und besitzen Veranda, Haupthaus 
und Hinterhof. 

Im Westen der Stadt liegt, uber dem 
grossten rechteckigen Teich der Stadt, 
der koOnigliche Palast, nahara, umge- 
ben von einer hohen Mauer. Sein gros- 
ses Tor liegt am oberen Ende der brei- 


ten Hauptstrasse, badadanda, die ker- 
zengerade von Westen nach Osten 
verlauft und am unteren Ende an den 
Stufen des Gundicha-Tempels endet. 
im Palastkomplex liegt ausser dem 
Heiligtum der Familiengottin der Fur- 
stenfamilie Manikesvari auch der Tem- 
pe! der Jagannatha Trias. Alljahrlich 
werden die Kultbilder von Jagannatha, 
Balabhadra und Subhadra in einer 
grossen Wagenprozession aus dem Pa- 
lasttempel durch die Hauptstrasse zum 
Gundicha-Tempel! und dann wieder 
zuruck gefuhrt. Da der ratha-Wagen 
mehr als 15 m breit ist, von Hunderten 
von Leuten gezogen und gestossen 
wird, muss diese Hauptstrasse sehr 
breit sein. Sie wird von den Laden und 
zweistockigen Wohnungen der Ge- 
schaftsleute, Kumuti (Telegu-Spre- 
cher), Brahmanen und auch Bauern- 
kastigen gesaumt, die traditioneller- 
weise Getreide, Hulsenfruchte, Salz, 
Petroleum und Stoffe verkaufen. In der 
Strasse selbst schlagen am Vormittag 
oft Gemusehandler ihre kleinen Stande 
auf und halten in KOorben oder auf Mat- 
ten und Lumpen am Boden Zwiebeln, 
Auberginen, Jamswurzeln, Spinat und 
Chilli feil. Auf kleinen Emporen wird 
auch Tee gekocht und an Standpubli- 
kum ausgeschenkt, Zigaretten und Be- 
tel verkauft, in einigen Laden werden 
Sussigkeiten zubereitet und abgewo- 
gen. Traditionellerweise ist die Strasse 
hartes, staubiges Erdreich. Die Hauser 
liegen eng nebeneinander, haben im- 
mer mit den Nachbarn gemeinsame 
Seitenwande, wobei die Ostwand im- 
mer dem im Westen angrenzenden 
Hausteil gehort. 

Parallel! zu dieser Hauptstrasse laufen 
die sah/ oder Strassen, die nach der Ka- 
ste der dort ansassigen Bewohner be- 
nannt werden. 

Neben dem Eingang zum Palast liegen 
kleinere Tempel und matha-Tempel- 
heime. Im Suden schliesst daran die 
karana Sahi, wo die Familien der fruhe- 
ren Rechnungsfuhrer, der Verwal- 
tungsbeamten des Konigs, leben. Hier 
wohnen auch ein paar Familien von 
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Telegu sprechenden Kama-Brahma- 
nen, die von den Englandern als Admi- 
nistratoren zugezogen worden sind. Im 
Norden ist die Strasse der odiya oder 
koniglichen Soldaten. Nahe bei ihrem 
Viertel findet man auch die kurze Gasse 
der Prostituierten, die dari sah, wo in 
den Abendstunden die alten Damen 
nach Freiern fur ihre jungeren Ver- 
wandten Ausschau halten. Letztere 
bekommt man in der Stadt nicht zu Ge- 
sicht, sie gehen ausschliesslich in ihren 
eigenen Hausern ihrem Gewerbe nach. 
Die wichtigsten beiden Strassen im 
Suden der Stadt werden von den Brah- 
manen bewohnt. Die eine wird bada 
brahmana sahi, grosse Brahmanen- 
Strasse, die andere sana brahmana 
seh, kleine Brahmanen-Strasse, ge- 
nannt; es gilt als prestigefordernd, in 
der ersteren zu wohnen. Von der zwei- 
ten, auch khandia sah;, unvollstandige 
Strasse, genannt, heisst es, sie sei ge- 
fahrlich: in nachster Nahe leben die 
Hirten, und oft greift eine Feuversbrunst 
von dort auf die Hauser dieser Strasse 
uber. Einige Hauser hier werden von 
Fischern bewohnt, die in den Tumpeln 
und Teichen der Umgebung mit Net- 
zen und Reusen fischen. Sie verkaufen 
ihren Fang am Abend in der Haupt- 
strasse an alle, ausser an Witwen, die 
auf diesen Genuss verzichten mussen. 
Hinter den Brahmanen-Hausern er- 
strecken sich die Felder der Pandara- 
Gartner, die hier vor allem Gemuse an- 
pflanzen. Ihre Garten sind eingezaunt. 
Sie werden von einem zentral gelege- 
nen Brunnen aus bewassert. In der 
Verlangerung der «kleinen Brahma- 
nen-Strasse» nach Westen leben die 
Armreifenmacher, die Olpresser, 
Schnapsbrenner, Goldschmiede und 
Mali, die in den Siva-Tempeln die Ze- 
remonien ausfuhren und als Blaser von 
Tuben und Muschelhornern tatig sind. 
Ihre Hauser sind insgesamt beschei- 
dene Gebaude, einstockig, mit Reis- 
strohbundeln gedeckt. Hinter ihnen 
liegt die Strasse weiterer Pandara- 
Gartner. Sie offnet sich auf ihre Garten. 
Diese Gartner bewirtschaften ihre Fel- 


der mit Hacke und Sichet und halten 
keine Zugtiere. In der gleichen Strasse 
wohnen auch die Maharana-Stein- 
metze und die Chitrakara- Maler. 

Im Norden der Hauptstrasse erstreckt 
sich die belama sahi, die Strasse der 
wohlhabenden, Telegu sprechenden 
Bauernkaste, mit einer grosseren Zahl 
von zweistockigen Hausern. Hinter ih- 
ren Kuchenhofen erstreckt sich eine 
Mauer oder ein Zaun, an den wieder 
Garten der Pandara- Gartner stossen. 
Im rechten Winkel daran befinden sich 
die Hauser der ebenfalls Telegu spre- 
chenden Gola-Ziegenhirten. (Erst in 
jungster Zeit ist ihre Gasse als Verbin- 
dungsstrasse zur Bushaltestelle aufge- 
wertet und zu einer Art moderner Ba- 
sarstrasse entwickelt worden, wo man 
Apotheken, Schneiderladen, Ge- 
schafte fur Haushaltgerate usw. findet. 
Fruher gab es in dieser Gasse keine 
Eingange, sondern nur die kahlen Sei- 
tenwande der Strassenhauser.) Noch 
weiter im Norden findet man links die- 
ser Zufahrtsgasse die kummerlichen, 
einraumigen Hauschen der Dhoba- 
Wascherfamilien (die einst am Morgen 
als unrein und nach getaner Arbeit im 
Wasser als rein galten) und rechts eine 
Brahmanen-sasana-Siedlung, mit dem 
stolzen Namen Gadacaitanyapur, 
Stadt von Caitanyas Palast. Diese vis- 
nuitischen Brahmanen, die uber ein 
reines Sanskrit-Vokabular und grosses 
Wissen um heilige Schriften verfugen, 
sind angesehen, haben aber in der 
Stadt keine Rechte auf Tempel, in de- 
nen sie die Zeremonien ausfuhren 
kOonnten, da diese alle in der Hand der 
Brahmanen aus den beiden Digapa- 
handi-Brahmanen-Strassen sind. Die 
Caitanya-Brahmanen sind aber die 
jajmani, regularen Zeremonienmeister 
vieler /ajman-Haushalte von Digapa- 
handi. Sie fuhlen sich den alteingeses- 
senen Brahmanen uberlegen und ge- 
hen mit ihnen keine Heiratsverbindun- 
gen ein. Ihre Strasse ist Ost— West aus- 
gerichtet, ihre Hauser sind durch 
pindha-Plattformen ausgezeichnet, so 
dass ihre Veranden so hoch liegen. 


damit einen dort sitzenden Brahmanen 
der Schatten eines Vorubergehenden 
nicht beflecken kann. 

Im Osten schliesst an dieses sasana die 
bauri sahi, Strassensiedlung der Feld- 
arbeiter und Brennmaterialisammiler, 
an, die zwar zu den einst Unberuhrba- 
ren gehoren, aber innerhalb dieser 
Gruppe ein relativ hohes Ansehen be- 
sitzen. In ihrer Nahe leben die Kumbhar 
oder Topfer und auch eine muslimi- 
sche Schlachterfamilie. Die andere, mit 
ihr verwandte Familie wohnt im extre- 
men Suden des Stadtchens und nimmt 
dort dieselbe Funktion wahr: sie ver- 
sorgt die nicht-brahmanische Bevol- 
kerung der Stadt mit Fleisch. Etwas 
weiter entfernt, hinter einem Weiher 
mit schmutziggrunem Wasser, ist die 
mochi sahi, die Strasse der Lederhand- 
werker, die einst auch zu den Unbe- 
ruhrbaren gehorten. 

Sudlich vom Gundicha-Tempel leben 
die Komara-Schmiede, die hier auch 
ihre Werkstatten haben, Werkzeuge fur 
die Bauern herstellen und Eisenringe 
um Ochsenkarrenrader legen. In ihrer 
direkten Nachbarschaft leben die 
Gauda-Kuhhirten mit ihren Stallen vor 
den kleinen Wohnhausern. 

Ganz im Suden, am Rande eines klei- 
nen Teiches. siedeln die Damma, eine 
einst unberuhrbare Telegu-Sprecher- 
Gruppe. die das Jahr uber Korbe flech- 
ten und bei Festen ein umgehangtes 
Trommelpaar (jodi nagara) und auch 
oboenartige Instrumente (mohuri) 
spielen. Die ihnen soziorituell gesehen 
unterlegene Gruppe der Hadi lebt am 
Westufer des grossen Teiches hinter 
dem Palast, ganz ausserhalb des Stadt- 
bezirkes. Es sind dies Leute, die einst 
die Strassen gereinigt, bei Festen Rah- 
mentrommeln (hadibaja) geschiagen 
und auch verendete Rinder abgehautet 
und vermarktet haben. Sie halten 
Schweine, die ganz von Kot und Abfall 
leben. 

Digapahandi hat funf masan/ oder Ver- 
brennungsstatten: eine im Osten fur 
alle Brahmanen und daneben noch 
eine separate fur die Telegu sprechen- 
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den Kama-Brahmanen, eine im Nord- 
westen fur die konigliche Familie und 
zwei im Suden fur die ubrige Hindu- 
Bevolkerung. Die Harijan- Familien be- 
sitzen keinen rechtmassigen Verbren- 
nungsplatz fur ihre Toten. 

Jede sah/- Strasse hat einen kva-Brun- 
nen fur das benotigte Trinkwasser. Die 
bandha-Teiche sind kunstlich ausge- 
hoben und meist rechteckig, besitzen 
Stufen, totha aus Steinplatten, die zum 
Baden den einzelnen Gruppen (ge- 
trennt nach Kaste und Geschlecht) 
durch traditionelle Rechte reserviert 
sind. So wird die ausgebauteste 
Treppe am Palastufer ausschliesslich 
von den hoheren Kasten verwendet. 

In Digapahandi gibt es weder in den 
Hausern noch auf offentlicଗhem Grund 
Toiletteneinrichtungen. Alle Frauen 
versammeln sich traditionellerweise in 
den friuhesten, noch dunklen Stunden 
zu kleinen freundnachbarlichen Grup- 
pen und gehen zwei, drei Kilometer 
uber Land, um an einer Stelle nahe der 
Strasse ein geeignetes Platzchen zu 
finden. Zur Reinigung begeben sich 
die Fraven dann zu einem Teich, wa- 
schen sich und ihren Sari und gehen 
mit nassem Kleidungsstuck wieder in 
die Stadt. Anatuta heisst die sperziti- 
sche Stelle an jedem Teich, an dem 
Frauen wahrend der Menstruation sich 
reinigen oder auch die verschmutzten 
Kleider ihrer Kinder auswaschen mus- 
sen. Manner verlassen ihre Hauser 
meist spater, gehen aber noch weiter, 
allein, verwenden meist auch ein /ota- 
Wassergefass zur Lokalreinigung. Kin- 
der bleiben in der Stadt und begeben 
sich eventuell in eines der nahegelege- 
nen gur/i-Gasschen, wo allgemeiner 
Abftall sich zwischen den Regenzeiten 
ansammelt. 

In der Stadt selbst gibt es, abgesehen 
von dem (jetzt aufgelosten) Schrein 
der kuldevi oder Familiengottin der 
Maharaja-Familie. der Manikesvari, 
noch einen grosseren Tempel! fur die 
Jagannatha-Trias im Palast mit dem 
dazugehorenden Gundicha-Tempel 
noch einen Tempel, in dem Jaganna- 
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35 Stadthaus in Belagunta (Ganjam-D ) 
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tha allein verehrt wird, den Patit Pa- 
vana Mandir, dann zwei Krisna-Tem- 
pel, einen Rama-Tempel und funf vis- 
nuitische matha-Tempelheime (Rad- 
hakant Matha, Balaji Matha, Bada Ma- 
tha, Nua Matha, Paicha Matha) mit 
visnuitischen Schreinen. Jedoch be- 
findet sich kein einziger Siva- oder 
Thakurani-Tempel in der Stadt selbst. 
Sie alle liegen an der Peripherie bzw. in 
den Harijan-Siedlungen. 
Bhajan, religiose Lieder, werden prak- 
tisch jeden Abend in einem der vielen 
visnuitischen Tempel und matha-Hei- 
ligtumer gesungen. Mela, religiose Fe- 
ste, bei denen von den Brahmanen Ze- 
remonien durchgefuhrt und Opferspei- 
sen an die Glaubigen verteilt werden, 
finden allwochentlich in den meisten 
matha-Tempelheimen statt. In den Tri- 
natha-Tempeln wird allwochentlich 
ganje. Marihuana. als Gotteropfer ge- 
meinsam geraucht. 
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38 Parasuramesvara-Tempel 
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39 Varahi-Tempel in Chaurasi 
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Tempelarchitektur von Orissa 


von Debala Mitra 


Wir sind in Orissa in der glucklichen 
Lage, einige Texte zu besitzen, in de- 
nen jeder Tempeltyp und jedes Einzel- 
teil seines architektonischen Kanons 
mit einem bestimmten Namen ge- 
nannt, mit seinen Massen und Propor- 
tionen erlautert wird. Auch sind diese 
kanonischen Traditionen vom Vater 
auf den Sohn seit Generationen unter 
einigen wenigen si/pin- Architektenfa- 
milien tradiert worden (vgl. S. 87f). 
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40 Rekha deu/ (n. Lingaraja- Tempel) 


Architektonisch fallen die Tempel von 
Orissa in drei grosse Gruppen. die lokal 
mit den Begriffen rekha, pida und 
khakhara bezeichnet werden. In einem 
typischen Tempel von Orissa (Zeich- 
nungen 40 und 41) kommen beide Ty- 
pen zusammen vor, bitden zwei Teile 
eines architektonischen Schemas, 
namlich das Sanktum mit dem aufstei- 
genden kurvilinearen Turm, deu/ ge- 
nannt (oder auch bada deu/, grosser 
Tempel, oder rekha deu/, Tempel, der 
den Eindruck einer unendlichen Linie 
gibt), und die Vorhalle jagamohana 
oder mukhasala (auch bhadra deul, 
Gluck verheissender Tempel, oder pida 
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deu/. Tempel mit gestuftem Dach). So 
verbindet ein charakteristischer Tem- 
pel von Orissa beide Bautypen. Die 
Cella ist innen meist kleiner und bietet 
weniger Raum als die Vorhalle. Das ist 
in Einklang mit ihrer Funktion, ist die 
Cella doch nur fur die Zeremonien 
durch die Priester bestimmt und den 
Glaubigen nur fur kurze Blicke geoff- 
net, wahrend die Vorhalle als Aufent- 
haltsraum dient, wo Besucher warten, 
meditieren oder lesen kdnnen. Bei den 
spateren, voll entwickelten Tempelty- 
pen sind an diese zwei Gebaude noch 
in der verlangerten Achse zwei weitere 
Baukorper gefugt, namlich der nata 
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41 Pida deut (n. Lingaraja- Tempel) 


(beide Plane c. Archaeological Survey of India) 
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42 Grundrss des Lingaraja-Tempels (c Archaeological Survey of India) 


mandira. Tanz- oder Festtempel, und 
bhoga mandapa, Gabenhalle. 

Der innere Grundriss von rekha deul. 
Tempelturm, und pida deul, Vorhalle, 
ist quadratisch, der aussere Umriss 
aber durch Vorsprunge und Einbuch- 
tungen gebrochen. Bei fruhen Tem- 
peln ist nur in der Mitte jeder Aussen- 
wand ein einziger Vorsprung, durch 
den die Wand in drei rathaka oder 
paga. Sektionen, geteilt wird. Den 
Grundriss dieses Tempeltyps nennt 
man tri ratha. Mit der Zeit wachst die 
Anzahl der Vorsprunge ; der Grundplan 
der spateren Tempel! wird pancha 
ratha. septa ratha, also funf- oder sie- 
benbuchtig. Durch diese Vorsprunge 
wird die Aussenwand gegliedert, er- 
gibt sich ein effektvolles Spiel von 
Licht und Schatten. Am rekha deul 
nennt man diese Vorsprunge meist 
paga. 

Im Aufschnitt kann man den rekha 
deul-Tempelturm wie auch die /aga- 
mohana-Vorhalle in vier Hauptpartien 
aufteilen, namlich pista, die Plattform 
(die auf den Zeichnungen fehlt), bada. 
die senkrechte Wand, gandi, Stamm 
(den kurvilinearen Turm bzw. das py- 
ramidenformige Dach) und mastaka. 
Kopt oder abschliessendes Kronungs- 
element. Auf pista wurde selbst bei ei- 
nigen wichtigen Tempeln verzichtet. 
Bada zerfallt in folgende Komponen- 
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ten: pabhaga. Fuss oder Basis, janga, 
Schienbein, und baranda, eine Gruppe 
von Wulsten. durch die bada von gandi 
getrennt wird. Die bada-Wand der fru- 
hen Tempel ist noch tryanga, dreige- 
teilt; mit der Hohensteigerung bei spa- 
teren Tempeln wird sie pancanga, 
funfteilig. indem man den verlangerten 
J/angha-Abschnitt durch einen einge- 
fugten Satz von Wulsten, bandhana 
genannt, zweiteilt in einen ta/a, unte- 
ren, und upara. oberen Abschnitt. Wie 
diese Nomenklatur der meisten Bau- 
teile zeigt, wurde der Tempel einem 
menschlichen Korper gleichgesetzt. 

Im unteren Wandabschnitt bis zu den 
baranda-Wulsten gibt es, abgesehen 
von den relativen Proportionen, noch 
kaum einen Unterschied im Aufriss bei 
rekha deul und pida Jeul. Erst mit dem 
gandi nehmen die beiden Baukorper 
ihre Unterschiede an. Bei letzterem 
wird der gandi aus mehreren pida- 
Platten gebildet, die stufenformig ein 
Pyramidendach bilden. Die obersten 
pida- Platten sind nur noch halb so 
gross wie die unteren. Bei spateren 
Tempeln sind die pida-Piatten in La- 
gen gruppiert, die einzeln patola ge- 
nannt werden und voneinander durch 
ruckversetzte kanti-Wande getrennt 
sind. 

Der gandi des rekha deu/ verjungt sich 
in einer konvexen Kurve, welche bei 
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spateren Tempel!ln noch starker betont 
wird. Sie gliedert sich in verschiedene 
paga-Vorsprunge, welche die bada- 
Vorsprunge fortfuhren. Die Eck-paga 
werden kanika genannt und sind in 
eine grosse Zahl horizontaler bhumi- 
Streifen durch Miniaturdarstellungen 
von aml/a (gerippten Scheiben, die der 
amal/aka-Frucht, phyllanthus embica, 
gleichen) gegliedert, welche man hier 
bhumi am/a nennt. Die mittleren Vor- 
sprunge werden raha genannt, die bei- 
den neben der kanika heissen anu- 
ratha. Bei Tempeln mit dem sapta 
ratha-Grundriss bezeichnet man die 
Vorsprunge neben den raha als anu- 
raha. Der gandi endet mit der bisama- 
Lage, bei der auf paga- Gliederung ver- 
zichtet sein kann und die den Turm 
schliesst. 

Das mastaka des rekha deu/ wird wie 
folgt gegliedert: bek/ ist ein eingezoge- 
ner zylindrischer Teil uber dem bi/sama 
und wird auch kantha, Hals, genannt. 
Amla oder kapura, Schadel ist ein fla- 
ches, glockenformiges Element, uber 
dem der Gluck verheissende kalasa- 
Wassertoptf sich befindet. Das Ganze 
kront ayudha., die heilige Watfe der 
Gottheit, der dieser Tempel geweiht ist. 
Im vollstandigen pida deu/liegt im ma- 
staka-Abschnitt uber dem beki das 
ganta, ein grosser glockenformiger. 
manchmal gerippter Teil, der von den 
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Teilen beki, amla, khapuri, kalasa und 
eayudha wie im rekha deu/ abgeschlios- 
sen wird. 

Bada und gand/ sind bei beiden Bau- 
kOorpern durchgehend in jeder Hohe iim 
Querschnitt quadratisch, nur das ma- 
staka ist kreisformig. 

Der Grundriss des dritten Baukorper- 
typs, des khakhara deul, ist langlich, 
und sein mastaka wird durch sein fass- 
formiges Dach ausgezeichnet. Die sil- 
pin-Baumeister von Orissa nennen es 
nach seiner Ahnlichkeit zu kakharu 
oder vaita kakharu, einer lokalen Kir- 
bissorte. Diesem Tempeltyp entspricht 
der Vaita! deul in Bhubaneswar bzw. 
einer Variante der Gauri- Tempel. Sonst 
gibt es aber nur sehr wenige, insge- 
samt nur funf Tempel, alles Sakti- 
Schreine. Alle diese Tempel! sind in 
Bhubaneswar. Die Dachform gleicht 
leicht verandert einer primitiven Hut- 
tenkonstruktion mit einem halbzylin- 
drischen Dach, das auf einem Holz- 
oder Bambusgerust ruht und beidseitig 
einen Giebel- oder einen halbkreisfor- 
migen Abschluss besitzt. Dieser fruhe 
Haustyp wurde von den Baumeistern 
Orissas aufgegriffen und verandert. 
Kleinformatig erscheint er oft im Deko- 
rationsprogramm der Tempel als kha- 
khara mundi- Muster auf den bada-Vor- 
sprungen an rekha deu/ wie auch an ja- 
gamohana. Die Form hat einen festen 
Platz in der Architektur von Orissa, in 
die sie vollig integriert erscheint. 

Auch im Innenbau des Sanktums fallen 
interessante Eigenarten auf. Anschei- 
nend waren sich die Baumeister von 
Orissa uber die Schwachen ihrer Tem- 
pelkonstruktionen mit Wanden, die 
nach innen zogen, im klaren. Um die 
Stabilitat zu gewahrleisten, haben sie 
mit munda-Zwischendecken die ein- 
ander gegenuberliegenden Wande 
verbunden. So ist in allen Tempeln 
uber der Cella eine Decke, garbha 
munda genannt; in grosseren Tempeln 
ist dann noch eine weitere zusatzlich 
eingezogen, ratna munda, um den 
hohlen Baukorper zu fullen. Je hoher 
die Tempelturme wurden — und der 


Lingaraja-Tempel in Bhubaneswar ist 
etwa 45 m hoch ~, je wichtiger war es, 
weitere Decken einzufugen. Man kann 
sie oft durch eine Offnung uber dem 
Tursturz vom Sanktum aus betreten. 
Besonders die garbha munda-Decken 
konnen verschiedenartig konstruiert 
sein. | 

Die Tempel von Bhubaneswar sind 
mehrheitlich aus Sandstein errichtet, 
der in der Nahe, bei den Hugeln von 
Khandagiri und Udayagiri, gebrochen 
wird. Lateritblocke werden nur fur Um- 
fassungsmauern und unsichtbare in- 
nere Mauerteile verwendet. Man hat 
mit Quadersteinen gebaut, deren Aus- 
senseiten so sorgfaltig behauen waren, 
dass man manchmal die Nahtstellen 
kaum entdecken kann. Mortel ist kei- 
ner verwendet worden. Die grossen 
Steinblocke sind trocken dicht und 
waagrecht aufeinandergelegt worden 
und halten nur durch ihr Gewicht. An 
manchen Stellen sind Eisenklammern 
und Zapfen eingesetzt. Aber auch die 
Innenmauern sind sorgfaltig gemauert 
worden, was sehr viel zur Starke der 
Gebaude beigetragen hat. 

Fur Betrachter bleibt es ratselhaft, wie 
Steine dieser Grosse und dieses Ge- 
wichts vor Jahrhunderten bewegt und 
gehoben werden konnten. Es ist un- 
wahrscheinlich, dass man Rampen aus 
Erde bis zur ganzen benotigten Hohe 
aufgeschuttet hat, da man diese stets 
der neuen Hohe hatte anpassen mus- 
sen. Es ist wahrscheinlicher und auch 
so auf einem Relief am Siddha Maha- 
vira-Tempel in Puri dargestellt (s. 
N.K. Bose, 1945), dass die Baumeister 
ansteigende holzerne Ebenen auf Pfo- 
sten errichtet haben, uber die sie die an 
Tragbalken gebundenen Steine ge- 
schleppt haben. 

An einigen Tempelin erkennt man un- 
vollendete Skulpturen, deren Umrisse 
nur eingeritzt sind (die besten Bei- 
spiele findet man am Mohini- Tempe! 
in Bhubaneswar). Hieraus erkennt 
man, dass die Muster in situ geschnitzt 
worden sind, nachdem der Tempel 
schon fertig gebaut war. 


Die Evolution der Tempelarchitektur 
von Orissa beginnt mit kleinen, unpra- 
tentiosen Schreinen. die einen gedrun- 
genen gandi besitzen, und sie vollen- 
det sich in den prunkvotlen Tempeln 
von grandiosen Ausmassen. Beim 
rekha deul/-Tempelturm sind die wich- 
tigsten Eigenheiten, so der kurvilineare 
gandi und der Grundriss, der innen 
quadratisch ist, aussen mehrere Vor- 
sprunge hat, schon bei den fruhesten 
Tempeln vorhanden. Verandert wird 
mit der Zeit eigentlich nur die Hohe. 
durch deren Steigerung das Verhaltnis 
zwischen den Innenmassen und der 
Hohe des Sanktums beeintrachtigt 
wird, dann die Erweiterung von 
Grundriss (der tri ratha Plan wird durch 
die panc ratha, Ssapta ratha und nava 
ratha Plane ersetzt, weitere Vorsprunge 
werden entsprechend hinzugefugt). 
und Aufriss (tryanga bada wird zu 
pancanga umgeformt, weitere Wulste 
im pabhaga- und baranda-Abschnitt 
werden hinzugefugt und die Zahl der 
bhumi- Elemente erweitert) und in der 
Vervielfaltigung der abschliessenden 
Teile. Gleichzeitig zu diesen Verande- 
rungen wird die Ornamentierung ver- 
feinert, werden neue dekorative Mo- 
tive entwickelt und die bestehenden 
ausgebaut. 

Eine grundsatzliche Veranderung wird 
aber an der jagamohana-Vorhalle 
sichtbar. Mit fortschreitender Evolu- 
tion verandert sich die schlichte, lang- 
liche Struktur zu einem relativ flachen 
Dach und die Lichtluken zwischen den 
zwei ansteigenden Lagen von Dach- 
steinen zu einem Wurfel mit gestuftem 
Pyramidendach, das viele Bauformen 
des rekha deu/ absorbiert hat. 


43—46 Pujari-Priester beim Umschreiten des 
Tempel!s. Verehrung von Ganesa (Somesvara- 
Tempe!, Mukhalingam, A. P.} 
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Tempel- und matha-Tempelheim als 
Institutionen 


von Eberhard Fischer und Dinanath 
Pathy 


In Orissas Stadten finden wir zwei 
wichtige religiose Einrichtungen: 
mandira und matha. Beide enthalten 
Kultbilder, in beiden werden regelmas- 
sig und taglich Zeremonien durchge- 
fuhrt. 

Ein mandira oder deul ist ein Tempel. 
Als typischer Bau besteht er seit dem 
9.Jh. aus den Komponenten: deul, 
Heiligtum, jagamohana, Vorhalle, nata 
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mandira, Tanzhalle, und bhoga man- 
dapa. Gabenhalle. Er kann in einer 
Strasse als Komplex mit Umgehungs- 
mauer und Aussenhofen gelegen oder 
direkt an die Nachbargrundstucke mit 
Hausmauern angebaut sein. 

In diesem Tempel residiert eine be- 
stimmte Gottheit in ihrem Kultbild. 
Diesem kOnnen weitere, untergeord- 
nete Kultbilder beigefugt sein. Tempel- 
priester, pujari, sind fir die Durchfuh- 
rung der taglichen Zeremonien zustan- 
dig. Es ist das traditionelle Recht einer 
bestimmten Familie, sich von Vater auf 
Sohn vererbend, im Tempel Dienst zu 
tun und die Einkunfte des Tempels als 
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privates Einkommen zu verwenden. 
Haben mehrere Familienzweige pujari- 
Rechte, so wechseln sie monatlich 
(seltener jahrlich) ab. Alle grosseren 
Tempel besitzen auch Land, das an 
Bauern verpachtet ist, die dem Tempel 
die Halfte der Ernte abliefern mussen. 
Fruher wurde die Durchfiuhrung der 
Abgabe vom Konig kontrolliert, heute 
befasst sich der Kommissar des Depar- 
tement of Endowments damit. Fruher 
hat die Schatzkammer des Konigs den 
Tempelpriestern noch das benotigte O! 
und Butterschmalz hinzugegeben. 
Weitere Einnahmen der Priester stam- 
men aus Opfern der Glaubigen, Miun- 


zen, die den Gottern bei darsan zuge- 
worfen werden. 

In der Regel stehen Tempel allen 
Schichten der Hindu-Bevolkerung of- 
fen. Allerdings erlauben die wenigsten 
den Nicht-Kastengruppen (friuher Un- 
beruhrbaren, den heutigen Harijan) 
den Zugang. Diese bevorzugen des- 
halb ihre eigenen Schreine, vor allem 
fur thakurani-Gottinnen. Meist gehen 
nur Manner in die Tempel, da ortho- 
doxe Frauen nach Sonnenaufgang ihr 
Haus nicht mehr verlassen. Nur Wit- 
wen steht es frei, zu irgendeiner Tages- 
zeit in den Tempel zu gehen. Am hau- 
figsten wird die Abend-pu/a oder alati- 
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(arati-)Feier besucht, bei der die Gott- 
heit auch mit Lampchen beleuchtet 
wird. 

Die meisten Manner einer Stadt gehen 
regelmassig in den Tempel, in den 
schon ihre Vorfahren gegangen sind. 
Abgesehen von den Jahresfesten, die 
durch die Mythen oder Legenden um 
die vorherrschende Gottheit institutio- 
nalisiert sind, sind die taglichen puja- 
Zeremonien das Jahr Uber gleich. Man 
besucht andere Tempel eigentlich nur 
bei besonderen Festen, um das beson- 
ders reich geschmuckte Kultbild zu er- 
blicken und auch von dieser Gottheit 
Segen zu empfangen. Viele Leute ge- 
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hen regelmassig und aus Familienge- 
wohnheit zu einem Tempel, in dem 
aber oft eine andere Gottheit als die 
istar devata, Sippengottheit, verehrt 
wird. 

Die meisten Stadttempel Orissas sind 
heutzutage visnuitisch; eine beruhmte 
Ausnahme ist der Lingaraja-Tempel 
von Bhubaneswar, in dem hochran- 
gige Brahmanen die Zeremonien 
durchfuhren und der fur Harijans (und 
Fremde) auch heute noch geschlossen 
ist. In den Landstadtchen Orissas aber 
findet man Siva-Tempel meist in der 
Nahe der verschiedenen Teiche, und es 
sind Nicht-Brahmanen, Mali, Maliva. 
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51-53 Andacht in einem Hausschrein (Raghunath Panigrahi, Bhubaneswar) 
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Raul usw.. die dort die Zeremonien 
ausfuhren. Sie offnen ihre Tempel! 
schon vor Morgendammerung. so dass 
viele Frauen nach dem Bad auf dem 
Heimweg vorbeigehen, die Glocke 
schlagen, niederknien und das lingam 
aut Distanz verehren. 


Ein typisches matha-Tempelheim — als 
Beispiel dient hier ebenfalls der Paicha 
Matha von Digapahandi. im Ganjam- 
Distrikt — besitzt eine hohe Umtas- 
sungsmauer mit einem Eingangstor, zu 
dem man uber einige Stufen und einen 
kleinen Vorbau gelangt. Im geraumi- 
gen Innenhof mit grobem Zementbo- 
den fuhrt ein Tor linker Hand zu einem 
kleinen Garten mit einem Ziehbrunnen. 
an dem auch Leute aus dem Stadtchen 
Wasser schopfen konnen: rechter 
Hand liegt anstelle der Aussenmauer 
eine Reihe von Einzimmerhausern aut 
gemeinsamer Veranda. die mit zwei 
Turen ausgestattet sind. Im Hof steht 
nochmals ein einzelnes Doppelhaus. 
ebenfalls auf einer Veranda. Die Stras- 
senraume konnen vom gosein an Leh- 
rer oder Schuler vermietet oder gratis 
abgegeben werden, die beiden Raume 
im Hof werden fur Gaste reserviert. Im 
Eck dahinter sind die Kuhe angebun- 
den. 

Durch eine Ture kommt man in den 
zweiten Innenhot, wo linker Hand Stu- 
fen zum Mittelteil des Radhakrisna- 
Tempets fuhren. Ihnen gegenuber sind 
drei grosse Lagerraume, die zur per- 
sonlichen Verwendung durch den go- 
sein bestimmt sind und in denen er 
Vorrate, Gerate usw. stapelt bzw. in 
denen eine Zeitlang sein erwachsener 
Sohn gewohnt hat. Durch die Tur in ei- 
ner weiteren Trennmauer gelangt man 
in den dritten Teil des Anwesens, in 
dem rechts das Wohngebaude des go- 
sein und seiner Familie liegt. Uber 
mehrere Stufen erreicht man seine 
schmale Veranda, auf der eine Bett- 
stelle quer Platz hat und aut der der go- 
se/n gerne die geruhsamen Tage le- 
send verbringt. Im Gegensatz zu den 
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54 Paicha matha in Digapahandi (Ganjam-D ) 
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Paicha matha, Digapahandi 


danda deul/, Aussentempel (Eingangs- 
halle) 

danda agana, Aussenhof 

basaghara, Wohnhauser (fur Gaste) 
bagica, Baumgarten 

Kua, Brunnen 

mea/i agana, Mittelhof 

bhandara ghara. Vorratshaus 

badi agana, Gartenhoftf 

Gosein ghara, Wohnhaus des Gosein 
cavaca, Teich 

bad, Kichengarten 

paikhana, Toiletten 

rosi ghara, Kuche 

ghara. Haus (fur die mata) 

caura, Tulsi-Schrein 

bhog mandapa. Opferhalle 

ma/hia deul, Mitteltempel 

deul/, Tempel-Sanctum 


55 Teich und Garten im Paicha matha in Digapahandi (Ganjam-D ) 


56 Wohnhaus des gosein im Paicha matha in Digapahand: (Ganjam-D ) 
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Hausern an der Strasse und den Gaste- 
raumen ist die Wohnung des gosein 
mit einem Strohdach ausgerustet. Von 
hier aus fuhrt ein zementierter Weg in 
den lauschigen Garten mit dem gros- 
sen quadratischen Weiher. Uberal! 
wachsen Blumen, die die mata, die 
Witwe. die den Tempel mit Bluten ver- 
sieht, willkurlich wachsen lasst. Von 
des gosein Veranda aus schaut man 
auf die Eingangsplattform des Tempels 
und die Ture zum bhog mandapa, wo 
die Opfergaben gerichtet werden. Ge- 
genuber liegen zwei kleine Hauschen: 
in dem einen lebt die mata, in dem an- 
deren kocht der Priester die taglichen 
Opfergaben fur Gottheit und matha- 
Bewohner. 

Den Tempel betritt man meist durch 
die breite Treppe., die zum majhia 
deula- oder jaga mohana-Teil fuhrt. 
Hier ist der Raum, wo sich die Glaubi- 
gen authalten konnen, um das Kultbild 
zu sehen oder einer Zeremonie beizu- 
wohnen. Der Raum ist mit Pseudokas- 
setten verziert, zwischen denen einige 
bemalte Steinfiguren von himmlischen 
Tanzerinnen ausgehauen sind. Uber 
den Turen hangen Drucke, einige alte 
pata-Bilder von Krisna und verschie- 
denen gop/-Hirtinnen, dann auch Hin- 
terglasmalereien mit sivaitischen The- 
men. Man findet hier aber auch die Ja- 
gannatha- Trias, dann Durga- Madhava 
(Durga mit Jagannatha), Laksmi in der 
Form eines dana menti- Reisgarbenge- 
bindes und bemalte Holzfiguren, die an 
Janmasthami, dem Fest von Krisnas 
Geburt, verwendet werden, wenn sein 
Idol auf einer Schaukel gewiegt wird. 
Die Figuren dieser gopi-Hirtenfrauen 
werden dann rings um das Idol aufge- 
stellt. 

Im schwach von einer Gluhlampe be- 
leuchteten garba griha-Heiligtum mit 
dem sikara-Turm stehen die Kultbilder 
auf einer Plattform, die mit Bluten be- 
malt ist. Im Zentrum betfindet sich, 
durch einen doppelten Lotos-Sockel 
erhoht. Krisna, aus schwarzem Chlo- 
rid-Stein gemeisselt, mit eingesetzten 
leuchtenden Augen, einem U-formi- 
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gen tilaka auf der Stirn, eine silberne 
Flidéte blasend und mit Stoffen, Bliuten, 
Girlande und Ketten geschmickt. Zu 
seiner Linken stehen in fast gleicher 
Grosse Radha in blank geputztem 
Messing und zu seiner Rechten Nitai 
und Gauranga, zwei visnuitische Hei- 
lige (d.h. Caitanya und sein Schuler, 
beide in ekstatischem Singen mit erho- 
benen Armen dargestellt). 

Zu Fiussen dieser grossen Figuren ste- 
hen noch viele kleine, fast alles Dar- 
stellungen von Krisna, alle in Stoffe ge- 
hullt und taglich mit frischen Blumen 
geschmuckt. Das Zeremonialgerat fur 
geweihtes Wasser, das Schalchen fur 
tulsi-Blatter und die Lampen fur die 
allabendliche arati-Zeremonie liegen 
hier oder am Boden. 

Vom Mittelteil durch eine verschliess- 
bare Ture getrennt, ist die bhog man- 
dapa, die Opferhalle. Hier werden die 
Nahrungsopfer niedergestellt und der 
Gottheit gereicht. Der pujari bringt 
hierher aus der Kuche die gekochten 
Optfergaben, bhog. den Reis, in einem 
grossen thali-Teller, die Zuspeisen in 
einem tonernen Gefass. Dann ver- 
schliesst er nach aussen alle Turen, da 
an der dhup-Zeremonie ausser ihm 
niemand teilnehmen darf: Man wurde 
sonst durch Riechen der Gottheit ihren 
Anteil schmalern, heisst es doch auf 
Sanskrit: «Aghrana ardha bhujanan. 
Aus dem Sanktum hott der pu/jari sich 
eine Glocke mit langem Griff, das 
kleine Wasser-/ota und den Teller mit 
den tu/s/-Blattern. Bevor er die Opfer- 
gaben auf den Boden stellt, verspruht 
er Wasser auf den Boden. In die rechte 
Hand giesst er ein paar Tropfen Was- 
ser, nimmt in die linke die Glocke, die 
er nun instandig schuttelt. Dreimal um- 
kreist er mit der rechten Hand die 
bhog-Speise und murmelt dazu die 
mantra-Spruche der Tempelgottheit, 
im Fall des Paicha Matha Tempels: 
uKrisnaya Govindaya Gopifana Bala- 
vaya swahan. Das Wasser lasst er ne- 
ben den Speisen auf den Boden trop- 
fen. Dann nimmt er von allem bhog- 
Essen eine kleine Menge auf seinen 


Handteller, ergreift mit den Fingerspit- 
zen ein paar tul/si-Blatter und zeigt 
seine Rechte der Gottheit am Schrein, 
wahrend er mit der linken Hand die 
Glocke lautet und ein zweites Mal das 
mantra murmelt. Dann gibt er die Op- 
ferspeise zuruck in den Teller und er- 
greift diesen mit beiden Handen, um 
ihn ein wenig vom Fussboden zu he- 
ben, wahrend er zum drittenmal das 
mantra murmelt. Mit dem Wasser aus 
dem /Jota-Gefass wascht er sich die 
Hande, verlasst jetzt die bhog man- 
dapa und geht in das Sanktum, wo er 
ein Stuck Stoff nimmt, um vor dem 
Kultbild mit einer Geste in der Luft zu 
wischen, d.h. der Gottheit dreimal das 
mukhavasa, die Mundreinigung, zu 
zeigen. Dabei lautet er mit der Glocke. 
Den Abschluss bildet das pahuda-Ri- 
tual. Mit dem camear-Wedel wird der 
Gottheit zugefachert; sie wird zur 
Ruhe gelegt. Dann wird die Ture zum 
Sanktum verschlossen, und der pufari- 
Priester macht durch lautes Rufen oder 
Klatschen allen bemerkbar, dass die 
Zeremonie voruber ist. Die Aussentu- 
ren werden geotffnet und die Opfer- 
speise an die Teilhaber verteilt. 

In der bhog mandapa-Halle werden 
auch in einer grossen Truhe, der 
bhandara pedhi, die Stoffe aufbewahrt, 
die zum Schmucken der Kultbilder die- 
nen. An der Wand hangt ein altes vina- 
Musikinstrument, das zwar heute sai- 
tenlos, aber immer noch mit Sarasvati 
und zwei Paaren von candra bindu, 
Mond und Sonne, bemalt ist. In der 
Halle befindet sich auch der mit vereh- 
renden Frauen und Vogeln verzierte 
bhagavata gadi, der kleine rechteckige 
Schrein mit einem Pyramidendach, in 
dem die heiligen Schriften aufbewahrt 
werden. Fruher waren es Palmblattma- 
nuskripte, heute ist es gedruckte Devo- 
tionsliteratur. Die Schriften liegen auf 
einem khatuli-Tablett mit geschwun- 
gener Ruckwand, wie es sonst fur 
Kultbilder verwendet wird. Die heiligen 
Texte werden bhagavata gosein be- 
zeichnet. 
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Matha sind ausserst wichtige religiose 
Institutionen in Orissa, die sich um ei- 
nen Tempel bilden. In der Regel sind es 
Stiftungen von reichen Privatperso- 
nen, die fur eine bestimmte religiose 
Gruppe ein Tempelheim geschaffen 
haben. Im Zentrum dieser Institutionen 
befindet sich ein Tempel, in dem ein 
brahmanischer Priester als pujaeri die 
in dieser Sekte vorgeschriebenen Zere- 
monien durchfuhrt. Umgeben wird der 
Tempel von verschiedenen Hausern, 
Hofen und Garten. Dazu gehoren noch 
die beweglichen Besitztumer der Gott- 
heit wie Schmuck, Gold, Stoffe, Bilder 
usw., dann Felder, die in Pacht an Bau- 
ern gegeben werden, Rinder, die von 
Hirten geweidet bzw. im Hof der ma- 
tha-Institution gefuttert werden. 
Einem matha-Tempelheim ist meist 
eine sanskruti tu/a, Sanskrit-Schule, 
angeschlossen. Der Leiter der matha- 
Institution wahlt die Schuler aus, stellt 
die pandit, Lehrer, fur die verschiede- 
nen — nicht nur sprachlichen — Facher 
an und nimmt an den Examinationen 
teil, bei denen den Zoglingen Titel er- 
teilt werden. Da traditionellerweise die 
Schuler in dem matha-Tempelheim 
kostenlose Mahlzeiten erhalten, schik- 
ken vor allem armere Brahmanen- Vater 
ihre SOhne hierhin, obwohl sie wissen, 
dass den Kindern zusatzlich zur Bil- 
dung eine gewisse Sektendoktrin ein- 
geimpft wird. 

Alles gehort einem mahant oder einem 
gosein. Beide mussen aus einer Brah- 
manen-Kaste stammen. Sie konnen 
uber die Einkommen aus verpachteten 
Feldern, die zur matha-Institution ge- 
horen, frei verfugen. 

Ein mahant ist der zolibatare Vorstand 
eines matha. Er wird umgeben von sei- 
nen Schulern, von denen er einen zu 
seinem Nachfolger im Amt bestimmt. 
Allerdings handelt es sich meist um ei- 
nen seiner Verwandten. den er ausliest 
und adoptiert. Haufig geschieht dies 
erst kurz vor dem Tod, um sich die gute 
Laune und Freundlichkeit aller Mitar- 
beiter zu erhalten. Viele visnuitische 
mahant zeigen eine Aversion gegen 


Frauen, ziehen Knaben in ihrer Umge- 
bung vor. In manchen matha- Tempel- 
heimen findet man aber auch recht 
hubsche junge Witwen aus Brahma- 
nen-Hausern, die in dieser Umgebung 
durchaus ein vergnugtes Leben fuhren. 
Im folgenden sei knapp ein Ausschnitt 
aus dem Leben eines mahant in Puri 
gegeben, der selbst aus der Provinz 
stammt. Das betreffende matha-Tem- 
pelheim in Puri ist sehr wohlhabend, 
auch wenn der Gebaudekomplex in ei- 
ner engen Gasse liegt. Zu ihm gehoren 
drei Tempe! in der Stadt und mehrere 
matha-Anwesen im Ganjam-Distrikt, 
alle mit recht viel Landbesitz versehen. 
In Puri betritt man den ummauerten 
Komplex von der Strasse her durch 
eine Ture, gelangt in einen Hof, an des- 
sen Langsseite das zweistockige 
Hauptgebaude des mahant liegt. Ab- 
getrennt durch eine weitere Quer- 
mauer ist der hintere Teil, wo sich die 
Wohnhauser fur die ce/a, Schuter, und 
die Witwen befinden, die zu der Insti- 
tution gehoren, dann ein Brunnen und 
an der Ruckmauer die Toiletten. 

Im Schlafraum des mahant im oberen 
Stockwerk steht ein breites Bett aus 
Rosenholz, mit kraftiger Matratze und 
vielen Kissen. 

Unser mahant, der im Gegensatz zu 
vielen anderen sich als echter brahm- 
acari bzw. durch keuschen Lebenswan- 
del auszeichnet, ist trotz seiner einseiti- 
gen Beinlahmung ein grosser Sportler, 
der sich vor allem im Ringkampt aus- 
zeichnet. Seine Lebensgeschichte ist 
kurz und legendenlos folgende: Er 
stammt aus einer armen Brahmanen- 
Familie aus Sud-Orissa. Bei vier Bru- 
dern hatte er wegen einer Kinderlah- 
mung im Bubenalter und zuruckblei- 
bender einseitiger Lahmung keine Hei- 
ratschancen, deshalb verliess er als 
Bursche seine Stadt und wurde in dem 
matha-Tempelheim in Puri Koch. Er 
verstand es, durch Sportlichkeit wie 
auch durch sein Geschick als Koch. als 
Masseur und Erzahler und durch seine 
menschliche Gewandtheit und Klug- 
heit den alten mahant fur sich einzu- 


nehmen. Nach einigen Jahren wurde 
er mit der Beaufsichtigung einiger 
Tempe! und der dazugehorigen Lande- 
reien in seinem Heimatdistrikt beauf- 
tragt, einer Aufgabe, der er sich mit 
Okonomischem Geschick widmete. In 
seiner Vaterstadt versammeilte er alle 
Kultbilder aus drei matha-Tempeln in 
einem einzigen, reduzierte das Kochen 
von bhog-Nahrung von zweima! tag- 
lich in allen auf einmal taglich in einem 
Tempel (ausgenommen wenn er selbst 
in der Stadt weilte), beauftragte einen 
seiner Bruder mit dem Eintreiben der 
Getreide- Pachtabgaben, wodurch so- 
wohl der Hauptsitz wie auch seine Fa- 
mitlie auf Kosten der Bauern prosperier- 
ten. Immer wenn er in dieser Provinz 
anwesend war, hielt er abends Lesun- 
gen des Ramayana-Epos in Hindi ab 
und gab den Zuhorern dazu auf Oriya 
lebendige Erklarungen. Auch sprach er 
alle, die er traf, respektvoll mit «Sri» an 
und betatigte sich haibtags als Sans- 
krit-Lehrer an einem College in Puri. 
praktizierte eindeutige Keuschheit — so 
dass er nach dem Tod des mahant des 
Haupt-matha-Tempelheims in Puri bei 
nur wenig Widerstand nach einem 
Rechtsstreit vor Gericht als rechtmas- 
siger Nachfolger auf dem gad. Thron 
des matha, eingesetzt wurde. 

Ein solcher mahant fuhrt ein recht ge- 
ruhsames Leben: Am Morgen nach 
dem Aufstehen wird ihm das zur Mor- 
gentoilette Notige gebracht, reicht 
man ihm, wenn gewunscht, Tee und 
Betel, erha!it er eine Olmassage und 
wird im Gesicht und auf dem Kopf von 
einem Barbier rasiert, wahrend er den 
Leuten zuhort, die ihre Probleme vor- 
tragen oder er seinen Bauernpachtern 
Befehle erteilt bzw. sich mit seinen An- 
gestetlten unterhait. Dann nimmt er bei 
dem Brunnen innerhalb seines Anwe- 
sens ein Bad — das Wasser wird ihm 
von einem Diener geschopft und im 
Winter auch erwarmt -. legt seidene 
Tucher um, erhalt in einem fast halb- 
stundigen Ritual ein ti/aka auf die Stirn 
gemalt und begibt sich dann zu einem 
der Tempel, die zu seiner matha-lInsti- 
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tution gehoren. Dort hat er darsan, re- 
zitiert ein paar s/oka und wandelt dann 
mit seinen Begleitern zuruck zu seinem 
matha. wo er sich in seine Gemacher 
zuruckzieht. Wenn bhog-Nahrung im 
Tempe! geopfert ist, ruft der pujari im 
matha den mahant und sein Gefolge 
zum Mittagessen. Der Herr selbst sitzt 
nun im Zentrum, seine ce/a in zwei Rei- 
hen um ihn. Bei diesem pangata, ge- 
meinsamen Mahl, singen alle zusam- 
men bhajan-Lieder und essen dann. 
Der Koch serviert selbst. Brahmanische 
Gaste konnen sich zu den Essenden 
gesellen, anderskastige erhalten ihre 
Speisen gesandt. 

Dann zieht sich der mahant bis zum 
Nachmittag zuruck, macht dann meist 
einen Rundgang, besucht seine Bau- 
ernpachter, Glaubige oder Freunde. In- 
spektion und Politik sind in diesen 
Stunden der Religion Ubergeordnet. 
Am Abend nimmt er noch einma! an 
der a/at/- Feierlichkeit in einem Tempel 
teil, badet eventuel! wieder und spricht 
dann noch einma! zu seinen Gefolgs- 
leuten und zu den Glaubigen. Bei solch 
offentlichen Auftritten liest er (als ma- 
hant eines Rama geweihten matha- 
Tempelheimes) meist aus dem Ra- 
mayana- Epos des Tulsidas vor und er- 
xlart eloquent einzelne Bilder, Szenen 
und Bedeutungen. Etwa um 8 Uhr ver- 
lasst er wieder seine Gemeinde, um in 
seinen Gemachern noch mit seinen 
Beratern sich zu unterhalten, Plane zu 
machen und Wege zu suchen, diese 
auch zu realisieren. 

Ein solcher mahant fuhrt, wenn die 
Einkunfte aus seinem matha dies zu- 
lassen, ein durchaus furstliches Leben. 
Er hat mehrere tahalia, Diener, wie ei- 
nen Barbier, einen Wasserschopfer, 
Tempelkoche, dann zwei, drei Witwen, 
die Reiskorner und da/-Hulsenfruchte 
verlesen, Gemuse zerkleinern, die Zim- 
mer fegen, Leute, die ihm tragen helfen 
usw. Fruher sind alle mahant aus- 
Schliesslich mit den eigenen Ochsen- 
wagen uber Land gefahren, heute neh- 
men sie ein Taxi oder fahren auch mit 
dem Volk im Bus. 
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Ein gosein ist verheiratet, lebt mit sei- 
ner Familie im matha-Komplex und 
kontrolliert dort das Geschehen. Er hat 
niemandem uber die Finanzen und Be- 
sitztumer Rechenschaft zu geben, 
kann Personal nach Gutdunken ein- 
stellen und entlassen (auch wenn er 
meist z. B. einen pu/jari-Priester fur die 
Zeremonien lebenslang beschaftigen 
wird und dann einem Verwandten des 
Verstorbenen das Amt ubertragt) und 
direkt mit seinen Pachtern verhandeln. 
Der gosein des Paichamatha in Diga- 
pahandi (Ganjam-Distrikt), Radhakant 
Mukherjee, berichtet Uber sein Amt 
folgendes: 

«Mein Atter ist 65, ich haben die ma- 
tha-institution vor vielen Jahren von 
meinem mama, Onke!t mutterlicher- 
seits, geerbt, weil dessen Sohne im 
Dienst der Regierung gewesen sind 
und feste Anstellungen gehabt haben. 
Ich war damals frei und konnte den 
matha ubernehmen. Ich selbst bin in 
Balijodi (7 km entfernt) aufgewach- 
sen. 

Alles Land (Anwesen wie Felder) ge- 
hort der Gottheit. Thakur ist der eigent- 
liche gosein oder Besitzer des Landes 
eines matha. Der gosein ist nur der Ver- 
walter. Er muss den Tempeldienst be- 
aufsichtigen. Er muss achten, dass al- 
les ordnungsgemass gemacht wird, 
dass alles sauber ist und die notigen 
Reparaturen ausgefuhrt werden. Das 
Land ist verpachtet. Die Bauern liefern 
hier die Halfte der Ernte ab. Der Priester 
vom Tempel dieses matha, Raghunath 
Panda, ein Halua-Brahmane der Va- 
radvaj gotra, ist vor 10 Tagen verstor- 
ben. Sein Bruder ist sein Nachfolger. 
Ausser dem pujari-Priester habe ich die 
mata, lit. Mutter, hier. Sie ist eine 
Witwe (ohne Anhang) und heisst Gir- 
lamani Devi. Sie bringt taglich die Blu- 
men, die der pujari um die Kultbilder 
legt. Der suara-Koch (ebenfalls ein 
Brahmane) lebt in der Stadt. Zweimal 
am Tag kocht er in der Tempelkuche 
bhog-Opferspeise: Reis, Ja/-Hulsen- 
fruchte, Curry-Gemise. Die Nahrung 
wird in funf gleiche Portionen geteilt. 


Einen Teil erhalten die taha/;, die nicht- 
brahmanischen Angestellten, einen die 
mata, einen der pu/jar/, einen behalt der 
Koch und einen erhalte ich. Wir alle 
nehmen unsere Nahrung nach Hause. 
ich mische meinen bhog-Speise-An- 
teil mit dem, was meine Frau gekocht 
hat. Wir essen das dann gemeinsam. 
Wir unterhalten auch Gaste, aber wir 
haben kein avia gata, regelmassige Zu- 
teilung von Nahrung fur Gaste. Nur rei- 
che matha-Institutionen konnen sich 
das leisten. Finanziell sind wir aber un- 
abhangig. Die finanzielle Abrechnung 
des matha ist meine private Angele- 
genheit, uber die ich niemandem Re- 
chenschaft ablegen muss. In Orissa 
sind alle matha-lInstitutionen visnui- 
tisch. Wir sind eines der gaudia matha- 
Tempelheime, wie es ursprunglich von 
bengalischen Lehrmeistern hier be- 
kanntgemacht worden ist. 

Wir tragen eine Kette aus tu/s/-Perlen 
um den Hals. In Digapahandi gibt es 
noch einen zweiten geudia matha. 
Beide fuhlen sich dem Tota Gopinatha 
Matha in Puri verbunden. 

Eine Inschrift (mit europaischen Zah- 
len) bestatigt, dass diese matha-Insti- 
tution 1842 gegrundet worden ist. Es 
ist eine Stiftung von Kripamaya Deva. 
Seine Schwester war eine paicha, un- 
verheiratete Prinzessin. Er hat sie nicht 
in die Ehe gegeben, weil er von keinem 
Mann «sa/as, Schwager, genannt wer- 
den wollte. Jedes Jahr wird moha- 
stava, der Todestag, der paicha im ma- 
tha gefeiert. 

Nur selten erhalten wir Besuch von 
auswarts. Auch aus der Stadt kommen 
nur wenig Leute regelmassig in diesen 
Tempel. Nein, mir ist das recht so. Ich 
konnte fur sie Purana- Texte lesen, aber 
das wird nur sehr selten verlangt. Auch 
sedhu-Wandermonche kommen hier 
nur selten vorbei. Einmal im Monat 
treffen sich hier Manner aus der Stadt, 
um beim Tempel ihre bhajan -Lieder zu 
singen. Nein, dieses matha-Anwesen 
ist fur Harijan geschlossen.» 
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Palast 


Vor der Unabhangigkeit Indiens bzw. 
vor der Bildung des Bundesstaates 
Orissa war das Land teils direkt der bri- 
tischen Verwaltung unterstanden, teils 
von mehr oder minder beaufsichtigten 
Rajas regiert worden. Ohne auf die Un- 
terschiede ihrer Rechte und Moglich- 
keiten einzugehen, mag erwahnt sein, 
dass die meisten relativ kleine Fursten- 
tumer besassen. Es ist dennoch er- 
stauntich, was fur feudale Palastanta- 
gen im 19. Jahrhundert gebaut worden 
sind. 

Wenn topographisch die Moglichkeit 
besteht (z.B. wie in unserem Beispiel 
die Stadt in der Ebene gebaut ist), be- 
findet sich der Palast oder nahar im 
Westen der Stadt, die als ganze als 
gada, koniglicher Sitz, bezeichnet 
wird. Separat von dieser Residenz liegt 
der Sitz der Brahmanen, sasana ge- 
nannt. Eine dritte Einheit ist pentha, 
das Gewerbezentrum. Im Falle von Ba- 
dakhemundi ist Digapahandi das gada, 
Caitanyapur das hierzu gehorende sa- 
sana und das etwa 1,5 km entfernte 
Stadtchen Padmanabhapur das 
pentha, wo die Gewerbetreibenden 
wohnen. So z.B. gibt es in Digapa- 
handi keine Weber. Diese kamen regel- 
massig mit ihren Waren in die Resi- 
denz, um sie dort zu verkaufen, kehrten 
aber abends in ihr Stadtchen zuruck. 
Das Beispiel eines Raja-Palastes von 
Orissa befindet sich in dem Landstadt- 
chen Digapahandi (Ganjam Distrikt). 
Leider ist die Anlage in einem verkom- 
menen Zustand. Alle bewegliche und 
auch die herausreissbare Habe ist ent- 
fernt, die Dacher sind fast alle einge- 
brochen, die meisten Gebaude bis auf 
wenige Mauern verfallen. Das Famili- 
enheiligtum des Raja ist leer, Uberall 
wuchert Kraut und Moder. Nur noch 
wenige Saulen, die Fundamente, der 
Teich und einige Malereien in der dar- 
bara-Halle zeugen von der vergange- 
nen Pracht. 

Uber die Geschichte des Palastes wis- 
sen wir nichts — es lasst sich vermuten, 


dass die meisten Gebaude um 1850 er- 
baut worden sind. Die Herrscher von 
Badakhemundi waren Ganga, direkte 
Nachkommen von Bhanudeva IV, der 
1435 sein KSnigreich von Puri verloren 
hat. Die Maharaja von Badakhemundi 
des fruhen 20. Jh. hielten noch streng 
auf Etikette und ihre privilegierten Ver- 
haltensweisen, Titel usw. Als Anrede 
war nur manima oder camu erlaubt, 
man sprach nur mit der rechten Hand 
vor dem Mund, erhielt nur eine Ant- 
wort von dem Diwan, der die knappe 
Rede des Fursten ausschmuckend 
weitergab. Der Furst war umgeben von 
deu, Verwandten von Nebenfrauen, 
hatte selbst ausser seiner patarani noch 
weitere maharani-Furstinnen und hielt 
sich auch ein Harem. Und wenn eine 
der koniglichen Damen in der Stadt ei- 
nen Tempel besuchen wollte, so wurde 
dies nicht nur im Land verkundet, so 
dass sich alle Manner in ihre Hauser 
zuruckziehen konnten, sondern man 
liess dehra-Abschrankungen aus Stoff 
aufstellen vom Palast bis zum Tempel, 
so dass die Damen ungesehen ihren 
Besuch machen konnten... 

Der Palast besteht aus drei Hofen mit 
Gebauden, die alle mit einer hohen 
Mauer umgeben sind. Das Haupttor, 
von zwei imposanten Lowen aus Stein 
mit dicker Kalkkruste gesaumt, ist breit 
genug,. dass ein Elefant mit hawdah 
bequem passieren kann. Man kommt 
durch dies Staatstor in einen Innenhof. 
Linker Hand sind die 1979 noch intak- 
ten dhana ghara, Getreidescheuern der 
Residenz, und die quadratische Platt- 
form einer Halle, wo vermutlich fruher 
die Steuereinnehmer sassen und die 
Abgaben einforderten. Rechter Hand, 
entlang der Mauer, die Zimmer fur die 
Soldaten, in der Ecke ein kleines Tor, 
das zu einem upavana, Park, fuhrte, 
anschliessend die verschiedenen kaciri 
ghar, Verwaltungsburos. — Der einzige 
Zugang zum mittleren Teil der Resi- 
denz war das bhitara kavata, Innentor. 
Durften in den vorderen Teil noch die 
Bauern und Burger kommen und ihre 
Steuern abliefern, so war Zugang zum 


mittleren Trakt nur noch den Brahma- 
nen, der Dienerschaft, dem Hofstaat 
und der Verwandtschaft des Fursten 
gestattet. Das grosse Tor aus schweren 
Brettern ist meist zugeschlossen. In ei- 
nem Fiugel aber ist ein Turchen, das 
heute der pujari- Priester des Jaganna- 
tha-Tempels Offnen kann. In diesem 
Mittelteil des Palastes liegt namlich der 
noch intakte Jagannatha-Tempel mit 
einem Vorraum, wo auf einer niederen 
Saule eine Garuda- Figur hockt. Neben 
dem Tempel befindet sich linker Hand 
die deva sana mandapa, die Plattform 
mit den drei zylindrischen Sockein, auf 
denen die Jagannatha-Trias vor der 
Prozession gewaschen wird, rechter 
Hand die Tempelkuche, wo taglich 
bhog-Opferspeise gekocht wird, und 
hinter einem Vorplatz an der Umfas- 
sungsmauer ein Pumphaus. Im selben 
Mittelteil sind auch die fruheren Stal- 
lungen bzw. die Garage des Raja. 

Durch ein weiteres Tor kommt man in 
den dritten und grossten Teil der Resi- 
denz. Links liegt ein L-formiges Ge- 
baude, dessen Fassade mit schonen., 
oft zwei- oder vierfach nebeneinander 
gesteliten, wie gedrechselt wirkenden 
Saulen verziert ist; Bogen schmucken 
diese Veranda. Fur welche Zwecke die 
dahinter liegenden Zimmer gedacht 
waren, ist unbekannt, es ist aber anzu- 
nehmen, dass es die Privatgemacher 
des Fursten waren. In dem hintersten 
Zimmer sind heute nur noch die hassli- 
chen Kacheln europaischer Manufak- 
tur zu sehen, mit denen der fensterlose 
Raum ausgekleidet war: Dies war der 
Raum der Gottin Manikesvari, der 
istardevi, Familiengottin der Badakhe- 
mundi-Gangas. Das Kultbild ist ent- 
fernt, der Raum zerschlagen. Manikes- 
vari wird noch immer von den niederen 
Kasten verehrt. Sie wird dann darge- 
stellt als Frau, die einem Kind den Kopf 
mit einem Kokosnussraspler abschnei- 
det. Man spricht noch heute in Diga- 
pahandi von den Wasserbuffetopfern 
im Palast zu Ehren dieser Gottin. Sie 
haben im Mittelteil vor dem Schrein 
stattgefunden. Einst soll ein Wasser- 
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buffel sich frei gemacht haben und in 
den Tempel von Jagannatha gesturmt 
sein. 

Gegenuber vom Manikesvari-Tempel 
ist eine Plattform; daneben befinden 
sich heute nur die Fundamentreste des 
quadratischen pata agana, Hauptho- 
fes. Hier hat das doppelstockige 
Atriumhaus der Maharani gestanden. 
Zu diesem Gebaude hatten selbst ver- 
traute Diener keinen Zugang. In der 
Familie der lokalen Vaidaya, Arzte, er- 
zahit man noch heute schmunzelnd, 
wie man fruher der Maharani den Puls 
gemessen hat: Sie hat sich einen Fa- 
den um das Handgelenk gebunden, 
und der Arzt hat vor der Ture den Fa- 
den in die Hand genommen und an 
den «Schwingungen» den Pulsschlag 
abgelesen, ohne seine Patientin je zu 
sehen. 

Imposant sind aber noch die Ruinen 
der darbara, Audienzhalle. Auch sie ist 
ein zweistockiges Gebaude mit Back- 
steinmauern, die mit Kalkbrei bestri- 
chen und poliert sind, mit schonen Bo- 
gen, Stuckarbeiten wie grossen Ele- 
fantenkopfen neben den Treppen, mit 
einem Pultdach aus Klosterziegeln, ge- 
schnitzten Dachbalken und mit Bilu- 
tenranken verzierten Decken. Eine 
Treppe fuhrt in den zweiten Stock, wo 
man aus einer luftigen Halle einen 
schonen Blick uber den grossen Bade- 
teich von Digapahandi und die Felder 
der Umgebung hat. Krupamaya Deva, 
ein Furst aus der Mitte des 19. Jh., ist 
noch heute in Digapahandi beruchtigt, 
dass er hier auf der Lauer gelegen ist, 
um den Fraven beim Baden zuzu- 
schauen, um diejenigen, die ihm gefal- 
len haben, in seine Residenz abfuhren 
zu lassen. Sonst aber ist die darbara- 
Halle fur Audienzen, Empfange, Ver- 
kundungen. Ubertragung von Titeln, 
Rechtsprechung usw. verwendet wor- 
den. An der Rickseite hat diese Halle 
noch eine Treppe zum Teich, von wo 
die Besucher Zutritt zu diesem offiziel- 
len Palastteil hatten. 

Im Norden anschliessend sind die ba- 
gica-Garten mit den Toilettenanlagen 
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und dem Hinterturchen in der Mauer, 
durch das die pflichttuende Hadiani 
(Frau eines einst unberuhrbaren Stras- 
senwischers und Unratentferners}) in 
den Palastbezirk schlupfen konnte. Es 
wird pani kavata genannt. 

Auf dem zementierten Pfad gelangt 
man zu dem rechteckigen cavaca- 
Wasserbecken mit den Resten eines 
Pavillons in der Mitte, zu dem ein 
schmaler, auf Bogen liegender Steg 
fuhrt. In einem hinteren Gartenteil be- 
finden sich die Reste der poili sahi, der 
Strasse der Vergnugungsdamen, so die 
Bezeichnung fur den Harem; es kon- 
nen aber nach dem Fundament zu ur- 
teilen nur recht bescheidene Zimmer- 
chen gewesen sein, in denen die Kebs- 
weiber des Raja gelebt haben. Immer- 
hin sind sie mit europaischem Ge- 
schmack nachempfundenen Scheuss- 
lichkeitebn wie Brunnen ausge- 
schmuckt gewesen. 

So ist die Residenz bis auf den offiziel- 
len Eingang uber verschiedene Hofe 
durch das Haupttor oder in die dar- 
bara- Halle ein durch eine hohe Mauer 
umzirkter, abgeschlossener Komplex. 
Nur fur die Toilettenfrau gibt es noch 
ein alltaglich geotffnetes Turchen. 
Wenn aber eine der Maharani starb, so 
wurde an der Riuckwand in der Nahe 
des Teiches ein Loch in die Mauer ge- 
brochen, um die Leiche zum Verbren- 
nungsplatz der koniglichen Familie zu 
bringen. Man nennt die Stelle, die im- 
mer wieder aufgebrochen und zuge- 
mauert worden ist, ga/a kavata. Fur den 
Leichnam eines Raja gibt es einen an- 
deren Weg aus der Residenz. Im vorde- 
ren Hof wird an der Langsmauer zwi- 
schen den Getreidespeichern die 
Mauer aufgebrochen, bis das Loch 
gross genug ist, Leiche samt Tragbahre 
durchzulassen. 
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Das Stadthaus 


Die Stadthauser werden ghara oder 
mehda ghara oder domehda genannt, 
wenn sie zweistockig sind. Sehr kleine 
Hutten heissen kuida. 

In der Regel sind die Bewohner der 
Hauser auch die Besitzer. Heute wer- 
den an haufiger umziehende Verwal- 
tungsangestellte auch Hauser und 
Zimmer vermietet. Fruher gab es das 
aber nicht. Obwohl! es aus Stevuergrun- 
den fur Digapahandi einen Kataster- 
plan mit Numerierung der Hauser gibt, 
werden sie lokal ausschliesslich nach 
dem Besitzer genannt. Bezeichnungen 
nach Merkmalen (wie autffalligem 
Schnitzwerk, Farbe, Dachform usw.) 
gibt es nicht. Unser Beispielhaus ge- 
hort Valaji Raju, einem wohthabenden 
Lokalpolitiker aus der Telegu spre- 
chenden Kumuti-Handlerkaste. Das 
Haus besitzt seine Familie seit der 
Grossvatergeneration. Es befindet sich 
in der karana sah, wo vier weitere 
Hauser von Telegu sprechenden Fami- 
lien bewohnt werden. Valaji Raju und 
seine Frau Mahalaksmi haben vier 
Sohne und vier Tochter; die Tochter 
sind auswarts verheiratet. Sein altester 
Sohn Ramanath hat drei Sohne und 
drei Tochter. der zweite, Tajesvar, ei- 
nen Sohn und zwei Tochter (er wohnt 
aber vorubergehend nicht bei seinem 
Vater), der dritte, Dharma, einen Sohn 
und der jungste Sohn, Syamasundar, 
ist beim Militar. Dafur wohnt aber Vira 
Raju, der Bruder des Hausvorstandes, 
mit seiner Frau, seinen funf Sohnen 
und seiner Tochter im Haus, so dass 
zusammen standig 19 Personen 
(1979) in diesem Gehoft wohnen. 
Das Anwesen ist aufgeteilt in zwei 
Wohnhauser mit einer Strassenver- 
anda, einem Innenhof und einem Hin- 
terhof mit separatem Kuchenhaus. Die 
Hauser sind aus gebrannten Ziegeln 
gebaut. Der Fussboden besteht aus 
grauem poliertem Zement. Die Aus- 
senwande sind weiss getuncht, ver- 
ziert mit einem etwa 80 cm hohen. 
braunen Bodenstreifen; die innen- 
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wande sind bis auf einen spannehohe, 
braunen Streifen ebenfalls weiss. Nur 
das Kuchenhaus ist mit Lehm verputzt. 
Alle Turen sind aus Brettern und Bal- 
ken gefertigt, teilweise mit Metallban- 
dern verstarkt und besitzen schone ge- 
gossene Messinggriffe. Sie werden mit 
Ketten und Vorhangeschlossern ein- 
bruchsicher verschlossen. Das Dek- 
kengerust besteht aus rechteckig zu- 
gehauenen Balken, die auf Veranda 
oder anderen sichtbaren Stellen durch 
Schweifungen verziert sein konnen. 
Das Pultdach ist doppelt gefuhrt. Das 
untere besteht aus dichtgelegten 
Zweigen und ist mit Lehm verschmiert. 
Daruber liegt, 50 cm hoher und ge- 
trennt durch Bambusstutzen, um deren 
Fuss Lehmkege!l gesetzt sind, ein zwei- 
tes Dach aus einem Bambusrost und 
daraufgebundenen Reisstrohbundeln, 
die ungetreppt zugeschnitten sind. Das 
Unterdach wird atu oder merda ge- 
nannt, das Strohdach daruber cela. 
Das lehmverputzte Unterdach hat we- 
niger die Funktion, das Haus trocken- 
zuhalten, als die, vor einer Feuers- 
brunst zu schutzen. Bei fliegenden 
Feuerfunken brennt nur das Strohdach 
ab, nicht aber das ganze Haus. 

Auch reiche Leute decken ihre Stras- 
senfrontdacher gerne mit Stroh, nicht 
weil sie billiger sind als Dacher aus lo- 
kal von Topfern hergestellten Monchs- 
ziegeln (/jikara), sondern weil es Wohl- 
stand besser versteckt. Deshalb sind 
die eigentlichen Wohnhauser im Hin- 
tergrund fast ausschliesslich mit tradi- 
tionellen oder modernen Ziegeln bzw. 
mit Wellblech gedeckt. 

Man betritt von der Strasse her das 
Haus uber eine Veranda (dando 
pindha), die tief genug ist, dass ein mit 
Schniuren bespanntes Holzrahmenbett 
der Seitenwand entlang aufgestellt 
werden kann. Im Sommer schlafen hier 
gerne die jungen Manner des Haus- 
halts, untertags sitzen die mannlichen 
Hausbewohner hier, schwatzen, spie- 
len Karten und schauen den Vorbeige- 
henden und den Kindern beim Spielen 
zu. 


DANDA PINDHA 


BADA 
CAMBHIRI 


SANA PINDHA 
GAM BHiR! a 


TULASI_ 
CHAURA 


GAMBHIRI 


PINDHA 
GAMBHIR! BADIGHARA 
G AMBHIR! 
| ISANA PINDHA 

| 8ADi_ 

BADI pm 
RANDWA 
GHARA GADHUA 

' GHARA 


60 Plan eines Stadthauses in Digapahandi (Gan- 
jam-D.) 


Digitized by srujanika@gmail.com 
é ! é 


= 


61 Strassenveranda 


63 Kuchenhaus 


Durch eine Ture mit recht hohem Fuss- 
rahmenholz kommt man in den ersten 
Raum, danda ghara oder «Strassen- 
haus» genannt. Hier werden die Betten 
abgestellt, wenn man sie nicht beno- 
tigt, befindet sich an der Aussenwand 
ein eingebauter Schrank, und hier halt 
man sich z.B. im Monsun auf, wenn 
der Regen bis auf die Veranda peitscht. 
In gerader Linie zur Eingangsture be- 
findet sich an der Rickwand die Ture 
zum agana-Innenhof, der zur Halfte 
Uberdacht ist. Rechts befindet sich 
noch ein kleiner, fensterloser Raum, 
links, gleich gross etwa wie der «Stras- 
Senraum», ein geschlossenes Zimmer, 
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64 Ziehbrunnen 


bada gambhiri. Dieses dient dem 
Haushaltsvorstand als Schlaf- und Ar- 
beitsraum und ist mit Bett, Ventilator, 
Schreibtisch, Stuhl, Schrank, Zeitun- 
gen und Buichern ausstaffiert. Die ein- 
zige Offnung ist die Ture zum Innen- 
hof, neben der in der Ecke ein Bort fur 
Decken, Haushaltsgerat usw. entlang 
der Wand eingelassen ist, wahrend 
Kleider Uber aufgehangten Bambus- 
stangen liegen und Regenschirme von 
einem Dachbalken herabbaumeln. An 
einem anderen Querbalken sind Eisen- 
ringe eingelassen, an die man das Wie- 
gentuch fir einen Saugling hangt 
(wobei die beiden Schmalseiten des 


Stoffes darin verknotet werden und die 
«Wiegen durch ein quer verkeiltes 
Brettchen mit ausgeschnittenen Seiten 
breitgehalten wird). Am Boden der 
Veranda steht noch ein konischer Ton- 
topf mit frischem Wasser, aus dem sich 
jeder mit kleinen Metallgefassen zum 
Waschen oder sonstigen Verbrauch 
schopfen kann. 

Der nicht Uberdachte Teil des Innen- 
hofes ist um eine Stufe versenkt. An 
der Westwand steht in einem grossen 
zementierten Blumentopt ein tulsi- 
Stock, der als caura hier verehrt wird. 
Daneben ist auf der einen Seite eine 
Vertiefung im Zementfussboden, durch 
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die das Abwasser in eine Bodenrohre 
kanalisiert wird. und auf der anderen 
eine rechteckige zementierte Plattform, 
vedi, Aut der gegenuberliegenden 
Seite gibt es noch eine enge Stiege, mit 
der man das Zwischendach des Vor- 
derhauses erreichen kann. 

Das sehr viel grossere Hinterhaus, pa- 
cha ghara oder auch bada ghara, lit. 
Gartenhaus,. betritt man von diesem In- 
nenhot mit hohen Seitenwanden uber 
eine tiefe Veranda, auf der sich das Fa- 
milienleben abspielt, auf der aber auch 
die Frauen sich gerne aufhalten und 
Besuche empfangen. Seitlich hierzu ist 
ein kleiner, fensterloser Raum. Durch 
eine Ture in der Ecke kommt man in 
den grossten Raum des Anwesens. 
Etwa ein Drittel hiervon ist durch halb- 
hohe Wande mit einer Zwischendecke 
(tala atu) abgetrennt und durch eine 
Wand zu zwei abschliessbaren Vor- 
ratsraumen gestaltet. Im grossen 
Raumteil mit upara atu, hoher Decke, 
gibt es keinerlei Mobel; an einer Wand 
befinden sich unter Glas einige ge- 
rahmte Stickereien. Alle Wertgegen- 
stande wie Matratzen, Decken, Kotffer 
mit Kleidern usw. sind in den beiden 
Seitenraumen verstaut. In dem grossen 
Raum schlafen die jungeren Frauen mit 
ihren Kindern, die kleineren Raume 
konnen von Eheleuten verwendet wer- 
den. In der Rickwand des geraumigen 
Zimmers sind ein kleines Fenster und 
die Ture eingelassen. 

Im hintersten pindha-Raum befinden 
sich an der Ostwand der Hausschrein, 
isana, und, durch eine Gitterwand mit 
Gitterture getrennt, die bhitara-Kam- 
mer, in der die gekochten Speisen und 
das Trinkwasser aufbewahrt werden. 
In der Mitte ist eine rechteckige Vertie- 
fung ausgespart, denn hier ist auch das 
Dach durch ein /afri-Eisengitter er- 
setzt; in diesem badi agana, lit. Garten- 
hof, von dem eine Abwasserrohre nach 
aussen geht, wird das Geschirr und 
Kuchengerat abgewaschen und an- 
schliessend auf den erhohten Fussbo- 
den der pindah-Plattform zum Trock- 
nen aufgestellt. Zwei Fenster und eine 
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65 Innenhot 


66 Blick auf Kuchenhaus 


Ture erhellen diesen Raum, der halb 
Veranda, halb Kichentrakt ist. 

Durch eine Ture geht man in den 
schmalen Hinterhof, in dem in der 
Ostecke ein quergestelltes Kochhaus, 
randha ghara, steht. Es ist mit einem 
Reisstroh-Pultdach gedeckt; am Bo- 
den befinden sich die einfachen, aus 
getrocknetem Lehm erstellten Feuer- 
stellen zum Kochen. Es werden aus- 
schliesslich getrocknete Kuhdungfla- 
den, Holz und Holzkohtle als Brennma- 
terialien verwendet. Der Rauch zieht 
durch das Strohdach und die Ture ab. 

In dem Hinterhof, der eine hohe ge- 
mauerte Ruckwand hat, fuhrt ein ze- 
mentierter Weg zu einem Schopfbrun- 
nen. Kua. Entlang der Wand wachsen 
einige Straucher, deren Bliuten man fir 
die verschiedenen Hausaltare und Ze- 
remonien benotigt. Das gadhua ghara 
ist eine hohe, L-formige Abschran- 
kungsmauer, hinter die man sich bei 
Unpasslichkeiten verziehen kann. 

Das Haus ist dem Elektrizitatsnetz von 
Digapahandi angeschlossen, bezieht 
aber sein Wasser ausschliesslich aus 
dem eigenen Brunnen. Eine Toilette 
oder entsprechende Anlage im Haus 
oder Anwesen fehlit. Mit Ausnahme 
des Arbeitsraums fur den Haushal- 
tungsvorstand gibt es keine Zimmer, 
auf die einzelne Bewohner Anspruch 
hatten bzw. in denen sie Privatbesitz 
liegenlassen oder sich individuell ein- 
richten konnten. 


Traditionelle Mobe! und Hausrat 


Abgesehen von holzernen palank, Bet- 
ten mit gedrechselten Beinen, die mit 
Brettern belegt sind und die aus- 
schliesslich von prestigereichen Perso- 
nen wie dem Haushaltvorstand ver- 
wendet werden, gibt es noch die 
schlichteren kata, Bettstellen, die zwar 
ein holzernes Gerust auf gedrechselten 
Beinen haben, aber nur mit Schniren, 
Baumwollbandern oder einem Bam- 
busgeflecht iberzogen sind. Sie sind 
leicht beweglich und werden auch auf 
der Veranda aufgestellt. Die meisten 
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Familienmitglieder schlafen aber am 
Boden auf einer Matte, einem Tuch 
oder einer dinnen Matratze. 

Manche Hauser haben in die Wand 
eingebaute, nur wenig tiefe Schranke 
mit holzernen Tuirflugeln. Offene 
Wandnischen werden zum Autfstellen 
von Ollampchen verwendet, ein aufge- 
hangter Bambusstab, o/aguni, dient 
zum Versorgen von Textilien, Dachbal- 
ken zum Aufhangen von Regenschir- 
men, Korben und anderem Gerat. Aber 
auch dies ist in einem traditionellen 
Haus nur in bescheidenem Umfang 
vorhanden. Die taglichen Beduirfnisse 
sind gering. Man schlaft auf dem Bo- 
den, sitzt am Boden, isst am Boden. 
Vor allem in Brahmanen- Hausern wer- 
den noch pidha, niedere Rechtecksitze 
aus Holz, verwendet, auf denen man 
sich zum Essen niederlasst. Der Teller 
liegt dann tiefer auf dem Boden. 

Die Nahrung wird auf mittelgrossen 
cadhua-Tellern aus Messing gereicht, 
flissiges Beigericht in tatia- Schalchen 
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aus demselben Material. Wasser trinkt 
man nach dem Essen aus Metallgefas- 
sen oder Glasern. Bei Festen werden 
Reis. da/-Hulsenfrichtee Gemuse. 
Fisch und Kiri, gekochter und in Molas- 
sewasser oder Milch aufgewarmter 
Reis auf getrockneten Kkhal;/-Blattern. 
serviert, die mit kleinen Stockchen zu- 
sammengesteckt sind. 

Zentrum jeder Kuche ist culi munda, 
die Feuerstelle. In der Regel ist sie 
leicht vertieft im Lehmfussboden und 
besteht aus drei Kuppen auf einem 
Kranz. Die Frauen bereiten sie sich 
selbst zu: In die Bodenvertiefung stel- 
len sie einen kugeligen Tontoptf mit 
grosser Offnung. so dass diese leicht 
schrag nach vorn zeigt und spater die 
Feueroffnung bildet. Darum wird nun 
aus angeschlammtem Lehm die ei- 
gentliche culi-Feuerstelle gebaut mit 
den drei Hockern, zwischen denen die 
Kochtopfe stehen konnen. Ist alles hart 
getrocknet, so wird dem Topt die nach 
oben ragende Schulter zerschlagen; 


zum Feuern wird dann das Holz immer 
in den Topf geschoben, wo die Glut 
liegenbleibt und die Asche leicht ent- 
fernt werden kann. Taglich soll der 
Herd mit einer Mischung aus Kuhdung 
und Lehm nachverputzt werden, $0 
dass auch die aus den Kochtopfen 
Ubergeschwappten Reste standig un- 
ter diesen Schichten sauberlich ver- 
schwinden. Zum Anblasen von Glut 
und Feuer werden punka nali, Blasrohre 
aus Bambus oder Messing, benutzt. 

Zum Kochen von Reis (oder auch von 
raghi-Hirse) wird ein grosser kugeliger 
Tontopt, hand;, verwendet. Ein ahnli- 
cher, aber kleinerer atika-Topf dient 
zum Kochen von Gemuse und Hulsen- 
fruchte-Mus., dal. Dekich/ sind kleinere 
Kochtopfe aus Metall (meist Alumi- 
nium). Zum Braten in Erdnuss- oder 
Senfkornol werden grosse, halbkuge- 
lige Gefasse mit zwei Griffen, kadei. 
aus Messing, Eisen und/oder Alumi- 
nium, verwendet. Zum Kochen von 
Wasser oder von Waschestucken dient 
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ein grosser zylindrischer Metalltopf, to- 
bala: zum Kochen grosser Quantitaten 
von Reis bei Festen gibt es in wohl- 
habenden Kiuchen noch einen grossen 
handa-Topf aus Messing mit kantiger 
Schulter und kugeligem Boden. 
Wasser wird in mathia-Topfen aus 
Messing ins Haus getragen. Diese ha- 
ben einen fliachen Boden, leicht koni- 
schen Bauch, kantige Schultern und 
schmalen Ausguss. Balti, Eimer mit 
Henkel, sind heute durchaus Ublich. 
Traditionell zum Aufbewahren von 
Trinkwasser sind grosse, tukuna ge- 
nannte Messingtonnen mit seitlichen 
Ringen. Kochloffe! gibt es in vier Ty- 
pen: katha catu sind aus Holz mit run- 
der Kelle und dienen zum Umruhren 
von Reis, pitala catu oder Eisenloffel 
verwendet man fur Gemuse; jali catu, 
ebenfalls aus Metall, sind flache Loffe! 
mit feinen LOochern, die zum Abschop- 
fen dienen, und pitha pathia sind ei- 
serne Kratzloffe!l mit gerader Unter- 
kante. Deckel aus Ton, sara, sind von 
untergeordneter Bedeutung. 

Zum Mahlen von raghi-Hirse oder von 
verschiedenen Hulsenfruchten werden 
ein Paar Mahlsteine, ghorana. verwen- 
det, mit Einwurfloch in der Mitte und 
hochstehendem Holzgriff. Der untere 
Stein ist am Boden fest eingelassen, 
der obere daruber beweglich. Zum Zer- 
reiben von Gewurzen, von Chilli und 
Krautern (feucht und trocken)}, dienen 
eine schwere Reibplatte, si/a und ein 
zylindrischer Reibstein, guda. Man 
nennt diesen auch pua, lit. Sohn, und 
lasst ihn nach getaner Arbeit nie flach 
auf dem Reibstein liegen, sondern 
lehnt ihn immer aufrecht gegen die 
Wand. Aus dem Suden ist rovana. der 
Steinmorser zum Herstellen von Pa- 
sten und Teig. in Orissa ubernommen. 
Ein leicht konischer Stossel, guda, wird 
im Bodenloch in einer steinernen 
Mulde gedreht und zerquetscht z.B. 
vorgequollenen Reis zur Herstetlung 
von enduri-Kuchen, den /d/i-Fladen 
des Sudens. 

Gerat aus Bambus spielt in der Kuche 
eine recht grosse Rolle. Beim Abgies- 
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sen von Reiswasser dient ein rundes, 
geflochtenes Sieb, chitiki. Kula ist ein 
hufeisenformiges Worfelbrett, tate ein 
flacher, offener, fast quadratischer 
Korb, in dem z. B. in Sand erhitzter Reis 
(«Popreis») aufbewahrt wird, cangudi 
ein formal ahnlicher, aber kleinerer 
Korb fur Gemuse, und kunca das noch 
kleinere Format fur Salz oder Chilli. 
Reis wird in zylindrischen Korben, die 
mit Kuhdung-Lehm verstrichen sind, 
aufbewahrt. Doli, die grossen Vorrats- 
korbe, werden kaum verstellt, wahrend 
in toke;i, den kleineren, die Wochen- 
oder Tagesration ausgeteilt oder auch 
im Laden gekautft wird. 

O! und Butterschmalz werden in klei- 
nen ghadi-Topfchen aus Ton aufbe- 
wahrt, die u“bereinandergestellt in sika- 
Netzen aufgehangt werden. 

Gegessen wird meist aus grossen Tel- 
lern, cadhua, von denen jeder Haushalt 
mehrere besitzt, solche aus Messing 
oder aus patur/, aus schwarzem Stein. 
Thali von grosserem Durchmesser sind 
selten und werden nur bei besonderen 
Gelegenheiten wie z.B. fur Opferga- 
ben verwendet. Bei Schalchen fur flus- 
sige Beigerichte (die nur in beschrank- 
ter Zahl in den gewohnlichen Haushal- 
ten vorkommen) werden die fusslosen 
tatia von denjenigen mit Standflache 
oder Standring, thia tatia, Unterschie- 
den. Gemuse oder Ja/-Hulsenfruchte- 
Mus einem Gast in den winzigen ginia 
zu servieren gilt als Unfreundlichkeit. 
Wasser wird in dha/a oder bauchigen 
/Jota-Gefassen gereicht und auch ge- 
trunken. Becher und Glaser sind mo- 
derne Utensilien. Eine Besonderheit 
sind noch die schweren kamsa-Ge- 
fasse aus Messing, die wie gestauchte 
Sanduhren wirken und aus denen man 
zum Fruhstuck pakal/, am Abend zuvor 
gekochten, Ubriggebliebenen Reis, der 
in Hefewasser aufgeweicht und dann 
leicht gegoren ist, kalt schlurft. 


Hausschreine 


Fur 
Orissa 


einen Brahmanenhaushalt in 
ist typisch, dass man zwei 


Hausschreine findet. Der eine, /sana 
genannt, befindet sich in der Nordost- 
ecke (der Himmelsrichtung der Siva als 
Isana zugehort!) der Kuche. Der Platz 
wird isana kona genannt. Hier wird die 
istar devi, die Familiengottin, verehrt. 
Das Kultbild besteht aus einem Stein 
oder einer Tonform und ist mit sindur- 
Zinnober und O! Uberstrichen. Es liegt 
auf einem Holzbrett, das in die Wand 
eingelassen und regelmassig mit Lehm 
und Kuhdung uberstrichen ist. /sana 
wird hier nur von Frauen verehrt, da 
Manner das Kuchenhaus nicht betre- 
ten. 

Diese Gottin, die Uber das Geschick 
der Familie des Haushaltsvorstandes 
wacht, hat keinen individuellen Namen 
mehr; sie heisst einfach /sana. 

Der zweite Schrein befindet sich in ei- 
ner Nische im Hauptraum des Hauses 
oder auch im Hof. Auf einem kathuli- 
Tabtlett mit geschwungener Ruckwand 
und niederen Seitenborten werden die 
(Messing-)Kultbilder einzelner Gott- 


heiten wie z.B. Ganesa, Laksmi, 
Radha-Krisna aufbewahrt, versinn- 
bildlichen runde steinerne salagram 


Visnu, und hangen Holzplatten mit den 
Bildern von Durga madhava, d.h. 
Durga und Jagannatha. Hinzu kom- 
men noch weitere Gottheiten, eventu- 
ell auch Andenken von Pilgerfahrten 
nach Puri oder zu anderen wichtigen 
Tempeln wie Bilder, Schnitzereien, ge- 
trockneter Reis, Uberbleibse! vom dor- 
tigen bhog-Opfermahl. 

Jeden Morgen wird dieser Schrein von 
einem mannlichen Mitglied des 
Hauses verehrt, nachdem er sein Bad 
genommen hat. Am Abend fuhren die 
Frauen solita durch. Zehn oder mehr 
kurze in gh/-Butterschmalz getauchte 
Dochte aus Baumwolle werden paar- 
weise auf allen erundi-Turschwellen 
(rechts von innen gesehen) und auch 
in die rechten Nischenecken brennend 
niedergestellt. 
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Das hinduistische Dorf 


Als typisches Dorf in Orissa schildern 
wir Raghurajpur in der Nahe von Puri, 
einige Minuten Fussmarsch entfernt 
von Pipli. Hier wohnen keine Brahma- 
nen, nur Bauern, Handwerker und Fi- 
scher. Seine Bewohner sind alle Ka- 
sten-Hindu. Dhoba, Kleiderwascher 
und Bhandari, Barbiere leben keine in 
Raghurajpur. Sie hatten zu wenig 
Kundschaft und kommen deshalb vom 
nachbarlichen Nayakapatana in regel- 
massigen Abstanden zu ihrer Klientel. 
Aber auch eigentliche Unterprivile- 
gierte (fruhere Unberuhrbare, Harijan) 
leben nicht in Raghurajpur, sondern in 
einer eigenen Siedlung etwas entfernt 
vom Dorf. 

Das Dorf besteht aus zwei gleich lan- 
gen Hauserreihen und ist strikt Ost— 
West ausgerichtet. Zwischen den bei- 
den Reihen von aneinandergebauten 
Gehoften befinden sich die Dorftem- 
pel. Im Westen fliesst der Kanehi- 
Bach, im Osten fuhrt der Weg auf einen 
Damm. Das Daortf liegt in einer Senke, 
umgeben von Palmenhainen, Feldern 
und vor allem pan puruja, Betel-Gar- 
ten. Im Dorf gibt es 82 Hauser, von de- 
nen drei eingesturzt und verlassen 
sind. 

Die meisten Hauser werden von Bau- 
ern der Casi-Kaste (Nr.2 des Plans) 
bewohnt, insgesamt 29 (sechs und 
neun in der nordlich gelegenen Hau- 
serreihe und zwolf und zwei in der sud- 
lichen}. Gleich viele Gehofte werden 
von Citrakara- oder Malerfamilien (Nr. 4 
auf dem Plan) bewohnt, die im Dort- 
zentrum siedeln. Die Bania, Gold- 
schmiede (Nr.3) mit zehn Familien 
sind die einzige weitere grossere 
Gruppe. Drei Familien von Tanti-We- 
bern (Nr.5) haben hier noch Hauser. 
Sie haben ihren angestammten Berut 
aufgegeben. Viele arbeiten auswarts, 
einige unterhalten einen kleinen La- 
den. Eine Keuta-Fischerfamilie (Nr. 1) 
lebt am Dorfrand, dem Fluss zu; zwei 
Siala-Familien (Nr.7) haben auf der 
entgegengesetzten Seite ihre Gehotfte. 


Sie sind Palmweinzapfer. Dann gibt es 
je eine Familie von Kamsari- Metall- 
arbeitern (Nr. 6), von Gaudia-Kuhhir- 
ten (Nr. 9), Gudia-Sussigkeitenkochen 
(Nr.10), Behara (Nr.11), die cuda 
(aus «Popreis» und Melasse) herstel- 
len und von Jautisa-Astrologen 
(Nr. 8), die Palmblatthoroskope anfer- 
tigen und erlautern. 

Die Tempel, schon gereiht im Zentrum, 
sind Gauranga, einem Schuler des Cai- 
tanya, oder Raghunatha (schlichter 
Rama-Laksmana-Sita-Tempelbau mit 
Strohdach) geweiht, ferner Gopinatha 
(Krisna). Hier wird auch fur die Gottin 
Durga bei den Dussera-Feiern eine 
Halle errichtet. Dann folgt, als strohge- 
decktes quadratisches Haus, das bha- 
gavata gadi-Gebaude, in dem die heili- 
gen Texte abends gelesen werden 
bzw. Versammlungen stattfinden kon- 
nen, schliesslich der Radha-Mohan- 
Tempe! und, schon ausserhalb der 
Hauserzeilen, ganz im Westen und ne- 
ben dem grossen Teich, der offene 
Schrein der Thakurani, neu mit Zement 
erbaut unter einem ehrwurdigen Ban- 
yan-Baum. 


69 Dorfplan von Raghurajpur (Puri-D.) 
1-11 Strassenabschnitte, von verschiedenen 
Gruppen bewohnt 
12 Gauranga-Tempel 
13 Raghunatha-Tempel 
14 Gopinatha-Tempel 
15 bhagavata ghara, Versammlungshaus 
+16 Radha-Mohan-Tempel 
17 Opferplatz der Thakurani-Gottin 
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Das Dorfhaus 


Im Aufbau entspricht das Dorfgehott 
durchaus dem Stadthaus. Auch sind 
die Begriffe. die fur die einzelnen 
Raume verwendet werden. identisch. 
Als Beispiel wahlen wir das Gehott des 
Malers Jagannatha Mahapatra. der mit 
seiner Familie und den Familien seiner 
Bruder hier zusammenwohnt. Das 
Haus. das zwar uber Elektrizitat, nicht 
aber Uber Wasserzuleitungen verfugt. 
besitzt auch partiel!l einen Zementfuss- 
boden, ist aber noch einstockig. mit ei- 
nem Reisstrohdach gedeckt. Die Breite 
des Gehottes ist 7 m. die Lange etwa 
35 m. An den Langsseiten wird es von 
fensterlosen Mauern umgeben. 

Man betritt das Gehoft uber eine Ver- 
anda. Seitlich ist der Eingang zu einem 
kleinen Abstellraum. in der Mitte derje- 
nige zur grossen danda ghara genann- 
ten Werkstatt, in der auch Gaste emp- 
fangen werden, Malereien zum Ver- 
kauf kommen usw. Dahinter ist wieder 
eine breite uberdachte Veranda. Hinter 
ihr liegt zentral und leicht vertieft ein 
rechteckiger Innenhof, agana genannt. 
den links ein kleiner Garten mit dem 
caura-Podest fur den heiligen tulsi- 
Strauch und rechts ein langs gestelltes 
Haus saumen. Letzteres dient als Kult- 
raum. dian ghara. Daneben betfindet 
sich ein Abstellraum fur Werkzeug. Das 
Hinterhaus steht parallel zum Stras- 
senhaus, hat ebenfalls zwei Veranden, 
links die Kuche mit der cul/- Feuverstelle 
und davon getrennt handi sala, den 
Raum, wo gekochte Speisen in Topfen 
aufbewahrt werden. In der Mitte befin- 
det sich der Vorratsraum mit dem gros- 
sen dhana kothi, Reis- Getreide-Spei- 
cher, der auf drei Pfeilern in einer Bo- 
densenke steht und eine Holzture be- 
sitzt. Daneben ist ein grosser Schlaft- 
raum, dann hinten zwei kleine Kuh- 
stalle und der habisa ghara- Raum: im 
Monat Kartika (November) fasten die 
meisten alten Frauen: sie nehmen nur 
einmal am Tag. um drei Uhr, eine 
Mahlzeit zu sich, die habisa genannt 
wird. Frauen, die diese Sitte durchfuh- 
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ren, wohnen dann in einem solchen 
reinen Raum. so z.B. die alte Mutter 
der Mater. 

Von der hinteren Veranda steigt man 
ein paar Schritte hinab in einen kleinen 
Garten mit einem gadia- Teich. 

Das Inventar an MObeln und Geraten. 
die in einem dorflichen Handwerker- 
haus wie z. B. in dem des recht wohl- 
habenden Malers und Modelleurs Ja- 
gannatha Mahapatra in Raghurajpur 
verwendet werden. fatlt recht knapp 
aus. Betten, Tische, Stuhle, Schranke 
usw. fehlen ganz. Auffallend ist der 
Reichtum an Metallgefassen (aus 
Messing oder Bronze). So findet man 
in grosser Zah\! gara-Messingtopfe, 
dhala-Messinggefasse und samusi. 
denselben /ota-Typ in kleinerer Aus- 
fuhrung. dann kamsa. das Bronzege- 
fass fur pakhala- Reis. thalia- Teller fur 
Reis, auch kama thalia, solche mit ver- 
ziertem Rand, tatia, kleine Schalchen 
fur da/-Hulsenfruchtebrei und fur Ge- 
muse. Ghia khia gina sind kleine Tas- 
sen fur ghi-Butterschmalz. tassala. 
grosse Messingtopfe. um Wasser zu 
kochen oder aufzubewahren. pan bata. 
zylindrische Deckeldosen fur Betel- 
Blatter, und pika dani, hohe Stengel- 
kelche als Spucknapfe. 

Daneben werden aber auch viele Ton- 
gefasse verwendet, Korbe usw., die 
alle mehr oder weniger denjenigen 
gleichen, die in Stadthausern verwen- 
det werden. 


danda pindha. Veranda 

gaembhiri. Vorratsraum 

danda ghara. Strassenzimmer (Werkstatt) 
pindha. Veranda 

chaura, Tulsi-Schrein 

pindi, Kuchengarten 

agana. Hot 

dian ghara. Haus fur Gotter (Schrein) 
gaeambhiri. Vorratsraum 

10 badi pindhe. hintere Veranda 

11 haendisala. Raum fur Kochtopfe 

12 culi. Kochstelle 

13 dhane kothi. Getreidespeicher 

14 bhandhara ghhara, Durchgangsraum 
15 guhal/a. Kuhstall 

16 habisa ghara. Ritvalraum 

17 bedi pindha, hintere Veranda 

18 bedi, Hinterhot 

19 gedia. Teich 
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Dortfliche Schreine 


Werden in den Stadten und grossen 
Tempeln fir die brahmanischen Gotter 
Visnu, Siva, Surya, Ganesa und Gottin- 
nen wie Durga, Camunda, Varahi und 
die Saptamatrika, sieben Gottinnen als 
Gruppe Zeremonien durchgefuhrt, so 
sind in den Dorfern und fur die bauerli- 
che Bevolkerung der Landstadte die 
gram devati, Dorfgottinnen, zustandig. 
Daneben werden hier aber auch wei- 
tere Gottheiten wie Siva und Hanuman 
verehrt. 

Diese gram devati, Dorfgottinnen, heis- 
sen zunachst generisch auch thaKkurani, 
Herrscherinnen. Auch Krisna wird 
manchmal als thakur, Herr, bezeichnet. 
Die Thakurani-Gottinnen haben meist 
auch einen persOnlichen Namen wie 
z.B. Budithakurani, alte Thakurani, 
oder Sukuakai, die (gerne) Trocken- 
fisch isst, Fulasundari, die mit Bluten 
(geschmuckte) Schone, Kutaitundi, 
die (Gottin) mit dem Morsermund. 
oder sie werden Mangala, Gluckver- 
heissende, genanntbzw. Gottinnen wie 
Sitala, der Gottin der Pockenkrankheit, 
gleichgesetzt. Ferner gibt es auch Got- 
tinnen, die nach der Landschaft, wo 
sie «herrschen», bezeichnet werden sO 
Samalesvari, die Gottin von Sambalpur,. 
dann (generisch) nach ihrem Aussehen 
khambesvari, pfeilerformige Gottin, 
und schliesslich nach brahmanischen 
Namen z.B. Bhagavati, die Dame 
sonst Bezeichnung fur Parvati). 

Viele dieser Lokalgottinnen sind in hi- 
storischer Zeit aus bhut, Geistern von 
Verstorbenen, entstanden, wie z. B. die 
Gottin Kalijay von Chilka. Meist sind es 
Frauen, die ihr Leben nicht ganz zu 
Ende gelebt haben, die z. B. im Kind- 
bett gestorben oder wie im Fall der Ka- 
hjay auf dem Weg zum Gatten ertrun- 
ken sind. Andere sind Manifestationen 
von Gottheiten, die heifend eingegrif- 
fen haben und dann zu Dorf- oder Sip- 
pengottinnen geworden sind. Ihnen 
allen ist gemein, dass sie dienstags und 
auch samstags verehrt werden. insbe- 
sondere an samkranti (dem letzten Tag 


des lunaren Monats), wenn dies ein 
Dienstag ist. dass sie fur das Wohl der 
Dorfler wie auch der nicht-brahmani- 
schen oder zumindest sektiererischen 
visnuitischen Gruppen zustandig sind. 
Ihre Schreine liegen am Rand der 
Stadte oder Dorfer, manchmal auch 
weit abgelegen und muhsam zu errei- 
chen, auf Bergspitzen oder in Einoden. 
Bei pahada-Prozessionen, wenn die 
Gottheit einen Wunsch erfullt hat und 
man einen Schwur einlost, wird vom 
Haus bis zum Schrein frisch gewa- 
schene Wasche vom dhoba, Wascher, 
ausgebreitet (und immer wieder hinter 
den Vorwartsschreitenden eingesam- 
melt) und auch ein Tuch als Baldachin 
ausgestreckt. Ublicherweise werden 
am Schrein Ziegen geopfert, aber 
wenn man auf einem Bittgang zu dem 
Schrein einer thakurani geht, so nimmt 
man mua-Reis («pop rice»). pana. 
Wasser mit Zuckermelasse, und haldi- 
pani, Gelbwurzwasser, mit. Auch sin- 
dur, Zinnober, und jada-O! (dickflus- 
sige Wagenschmiere) wird der Gottin 
dargebracht. Letzteres wird nicht nur 
auf ihr Kultbild geschmiert, sondern 
auch in Ollampchen verbrannt. 

Die schlichten Schreine der thakurani- 
Gottinnen Orissas sind offene heilige 
Platze unter Baumen. Insbesondere 
nim, aber auch sahada- und asvasta- 
Baume sind hierfur geeignet. 
Angelehnt oder am Fuss eines Baumes 
ist der Gerollstein aufgerichtet, der die 
Gottheit verkorpert. Der Boden darum 
wird vor den Zeremonien gereinigt, ge- 
glattet, mit Kuhdung-Lehm verstri- 
chen. Bei dem Kultbild konnen Votiv- 
gaben niedergestelit sein, so kleine 
Bronzen, Terrakottafiguren, kleine rote 
Fahnchen, Lampen aus Ton, Topfe mit 
Lochern und Wassertopfe. Meist ergibt 
sich aus diesen regelmassigen Gaben 
eine Art Halbkreis um die Gottheit. Et- 
was entfernt befindet sich eine weitere 
wichtige Stelle, wo das Opfertier geto- 
tet wird. Haufig steckt hier ein Pfeiler in 
der Erde, an den es gebunden wird, um 
den todlichen Schlag auf den Nacken 
zu erhalten. 


Aus dieser Kultstelle hat sich die Platt- 
form herausgebildet, auf der das Kuit- 
bild und die Opfergaben erhoht verehrt 
werden, wobei die Plattform meist die 
Form eines katholi, Tablettes mit ge- 
schwungener Ruiuckwand. annimmt. 
Die hufeisenformige Anordnung bleibt 
dabei meist gewahrt. Ebenfalls in die 
Gruppe dieser Schreine gehoren die 
osakoti-Wandbilder an Aussenwan- 
den von Hausern, die auch fast immer 
dreifluglig konzipiert sind. Es mag in 
diesem Zusammenhang auch auf die 
klassischen causath /jogini-Tempel 
verwiesen werden, die dachlos-offene 
Rundtempel sind. 

Wenn eine thaKkurani-Gottin uberre- 
gionale Bedeutung erlangt, so wird ihr 
meist ein festes Haus, ein Tempel er- 
baut. Diese konnen. wie z.B. fur die 
Taratarini auf dem Berggipfel bei Pur- 
shottampur. nach kanonischen Regeln 
erbaut sein, oder aber, wenn noch den 
dorflichen Formen verbunden, wie z. B. 
Hingoley Thakurani von Kanagam (im 
Koraput-Distrikt) als ein rechteckiges 
Haus mit einer zusatzlichen quadrati- 
schen Plattform. vier Eckpfosten und 
einem Dach und wieder davor einer 
runden Plattform und einem hohen 
Pfeiler, an dem das Opfermesser lehnt, 
erbaut sein. 

Unter einem Baum in der Nahe. even- 
tuell dem alten Kultort, befinden sich 
Votivgaben aus Ton. etwas weiter ent- 
fernt steht ein zweiter Pfeiler, vielleicht 
ein Mahnmal fur fruhere Buffelopfer. 
Diese Anlage wirkt wie die schlichte 
Version eines «klassischen» Tempels 
mit dem Opferpfosten anstelle eines 
bhoga mandapa. (Auch vor dem Vaital 
deul von Bhubaneswar befindet sich 
vor dem Jagamohana noch ein steiner- 
ner Opferpfahil!) 

Kultplatze ausserhalb der Ortschaften 
werden haufig auch fur die «weniger 
offiziellen Rituale» verwendet. Ein kur- 
zes Beispiel sei ein kleiner Hanuman- 
Tempe! ausserhalb von Digapahandi, 
an der wichtigen Landstrassenkreu- 
zung gelegen. Das alte Kultbild ist mit 
dicken Schichten von Zinnober und 
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gh/ (sperzifisch tur Hanuman) uberzo- 
gen. Es wurde friiher von einem alten 
pujari betreut, der gleichzeitig der vai- 
dya. Arzt, an der Residenz des Maha- 
raja war. Zum Tempelchen gehort noch 
das Land mit Obstbaumen, das die nie- 
dere Mauer umfasst, das zusatzliche 
Bauernland, das einst dazu gestiftet 
worden war, hat der pujar/ verkautt, da 
es zu weit entfernt gelegen war und er 
fast nie Einkunfte davon hatte. 

Jeden Morgen ging der Brahmane aus 
der Stadt zu dem Tempelchen, bestrich 
das Kultbild mit sindur, belegte es mit 
Blumen. murmelte seine Anrufungen 
und ging zurtick. Im Alter ohne eigent- 
lichen Familiensinn, zog er sich immer 
mehr zu seinem Tempelchen zurick. 
Da ihm das Rauchen von Marihuana 
besonderes Vergnugen bereitete. ging 
die Grundung eines trinatha. «Drei- 
Gotter»-(d.h. Brahma, Visnu, Siva-) 
Schreins auf seine Initiative zuruck. 
Jeden Sonntag wurde hier den Gotten 
ganja geopfert. Eine regelmassig ein- 
treffende Gruppe von Glaubigen aus 
verschiedenen Kasten beteiligte sich 
an dem Opfer: Marihuana wurde zum 
Rauchen vorbereitet und in drei Mes- 
singpfeifchen, kaheli genannt, abge- 
fullt, vor die Kultbilder (Drucke aus Ka- 
lendern) gelegt und ohne spezifische 
mantra vom Priester und dann von den 
Glaubigen reihum geraucht. Dabei las 
der pujari das Buch trinatha mela vor, 
unterbrochen in unregelmassigen Ab- 
standen vom Chor: «Komm, o Thakkur 
Trinatha, sei hier anwesend». Dazwi- 
schen wurde reihum aus einem ge- 
wohnlichen ci/lam-Tonpfeifchen ge- 
raucht. Heute istder Hanuman- Schrein 
zu einem kleinen Nebentempelchen 
verdrangt worden von dem geraumi- 
gen trinatha-mandira, der vor wenigen 
Jahren erbaut worden ist. 


72 Schrein der Hingulei Thakurani bei Kanagam 
(Koraput-D ) 

1 pitha. Heligtum 

2 asthana ghara, Kultraum 

3 mandapa. Vorhalle 

4 #hamba, Ptosten 

5 Alter khamba -Plosten 

6 Baum mit Votivgaben 
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71 Schrein bei Kanagam (Koraput-D.) 


Das Dorf der Stammesgruppen 


Noch schwieriger, die vielen Formen 
auf einen auch nur einigermassen gil- 
tigen gemeinsamen Nenner zu brin- 
gen, als in den vorigen Abschnitten 
uber Stadt und Hindu- Dorf, ist es beim 
Dorf der Stammesgruppen. Jede dieser 
Ethnien hat ihre eigene Tradition mit 
besonderen Hausformen, Siedlungs- 
weisen usw. 

Im folgenden schildern wir ein Dorf der 
Kuttia Kondh, wie es von Niggemeyer 
(1964: 27-39) vorbildlich dokumen- 
tiert worden ist. 

Die Kuttia-Kondh-Dorfer liegen abseits 
der Landstrassen, erreichbar nur aut 
schmalen Pfaden. Die Dorfer sind 
klein. Die meisten werden von weniger 
als 50 Personen bewohnt. Immer 
fliesst in der Nahe des Dorfes ein Bach. 
Meist sind die Siedlungen auf flachem 
Land gebaut, nie auf Bergrucken und 
Gipfeln, oft auf Terrassen am Hang. 
Die Dorfer haben eine Ausdehnung 
von etwa 45 m und werden von krafti- 
gen Zaunen umgeben, um Raubkatzen 
fernzuhalten und Haustiere am Davon- 
laufen zu hindern. Nachts konnen die 
Tore an den beiden Enden des Dorfes 
verschlossen werden. Die Dorfer sind 
umgeben von Garten mit Bohnen, 
Chilli, Tabak und Olsaaten. 

Das typische Kuttia-Kondh-Dorf be- 
steht aus zwei Reihen aneinanderge- 
bauter Hauser, die einen langsovalen 
Dorfplatz umschliessen. Dieser ist im- 
mer Ost—West orientiert, wenn die na- 
turliche Lage dies zulasst. Etwas ab- 
seits stehen Vorratsschuppen, meist 
mit offener Vorderwand, in denen auf 
Pfahlgestellen Korbe mit Getreide ge- 
stellt sind. Neuerdings haben wohl- 
habende Leute auch Stalle fur ihre Rin- 
der. Ein wenig aus der Reihe fallen im- 
mer die Hauser der Pano-Handiler, die 
sich in jedem Kuttia-Kondh-Dorf fin- 
den. Sie stehen immer am Dorfaus- 
gang. etwas getrennt von denjenigen 
der Kuttia Kondh. 
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73 Plan eines Kuttia-Kondh- Dorfes (nach Nigge- 
meyer, 1964) 


dharn. Steinsetzung 
Ziegenopflerptahle 

Schleifstein 
Gemeinschattstfever 

Kochstelle 

Eingangstor mit Trittsteinen 
Nebenausgang zur Wasserstelle 
Tore zu Garten 

Vorratshauser mit Speicherkorben 
10 Kurbisspalier 

11 Kuhstall 

12 Schlafhaus fur Madchen 

13 Haus des Pano- Handlers 
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Zentrum der Anlage ist der Dorfplatz, 
wo sich ein Grossteil des alltaglichen 
Lebens abspielt, wo Frauen ihre Haus- 
haltsarbeiten verrichten, Kinder spie- 
len, Manner Messer schleifen und 
Brennholz schlagen usw. Hier finden 
auch die Zeremonien und die Tanze 
statt. Nachts werden Gemeinschatfts- 
feuer entziundet. Etwa im Mittelpunkt 
sind die dharni valli, heiligen Steine, als 
Dorfheiligtum errichtet und, falls man 
in dem Dorf schon grosse Buffelopfer- 
feste veranstaltet hat, auch ein machti- 
ger Gabelpfosten, sonst mehrere klei- 
nere fur Ziegenopfer. Auch gibt es 
Steine von den Feuerstellen. wo Op- 
fergaben gerostet, Federn von Opfer- 
geflugel abgesengt werden. 

Es ist wohl! angebracht, ausser von 
einem Kuttia-Kondh-Dorf mit den 
schlichten, fundamentlosen Hausern. 
das eher wie ein grosses. zwar geplan- 
tes, aber doch irgendwie temporares 
Lager wirkt, noch kurz von den Dortfern 
der Saora zu berichten, denn diese ge- 
horen zu den schonsten Dorfanlagen 
von ganz Indien. 

Es sind Dorfer, die sich aus verteidig- 
baren Burgen entwickelt haben, die oft 
an steilen Hangen liegen und, wie 
auch Elwin (1955: 39) zu Recht be- 
merkt, oft an den landschaftlich schon- 
sten Stellen mit Ausblick in die Weite. 
auf Felsplatten uber Terrassenfeldern 
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74 Kuttia Kondh- Dorf Kumurapa (Phulbani-D } 
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und unter alten Baumen zu finden sind. 
Die Saora- Hauser zeichnen sich durch 
hohe Fundamente mit mehreren Ve- 
randavorbauten aus, in die oft auch 
noch kleine Stalle fur Schweine und 
Huhner eingemauert sind. Die Hauser 
sind mit kraftigem rot-ockerfarbenem 
Lehm verputzt und sind eng aneinan- 
der gebaut, meist beidseits von Pfaden, 
die sich auch zickzackformig den Hang 
hochwinden kOonnen. Der Kultplatz be- 
findet sich ausserhalb des Dorfes unter 
hohen Baumen. Hier, bei den Steinset- 
zungen., wird bei Festen geopfert, ge- 
kocht und wacker getrunken. 

In Orissa gehoren in den Dorfern der 
Stammesgruppen meist auch ausser 
den Wohnhausern der Kleinfamilien 
noch Schlafhauser fur Burschen und 
auch solche fur Madchen. Allerdings 
spielen diese Institutionen im Norden 
eine grossere Rolle als im Suden, wo 
sie oft am Dorfrand liegen oder durch 
Surrogate ersetzt werden. Auch fehilt 
es im Suden an eigentlichen Kulthau- 
sern. die auch als Aufenthaltsraume 
dienen (bzw. mit den Schlafhausern 
der Junggesellen kombiniert sind). 
Solche sind typisch fur die Stammes- 
gruppen im Norden wie die Juang. 
Bhuiyan, Santal, Munda und Oraon. 
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Das Stammeshaus 


Die Hauser der Kuttia Kondh sind in ei- 
ner Reihe aneinander gebaut, so dass 
Nachbarn immer eine gemeinsame 
Wand haben. Diese Wande sind oft mit 
Lehm verstrichene Holzbalken, die 
Vorder- und Ruckwande aber nur 
Bambusgeflechte, die ebenfalls mit 
Lehm verputzt sind. Das Hausinnere ist 
leicht vertieft im Erdreich und besitzt 
etwa 3,50×4,50m Wohnflache und 
eine lichte Hohe von etwa 2,50 m. Es 
besteht unter dem mit Grasbundeln 
gedeckten Dach nur aus einem Wohn- 
raum, den man durch eine schwenk- 
bare geflochtene Ture betritt. An der 
einen Seitenwand ist ein halbhohes 
Gestell mit grossen Vorratskorben. Ein 
wenig davor steht in jedem Haus auf 
einer Lehmplattform ein Holzpfahl, der 
oben gegabelt ist. manchmal auch 
Bruste angeschnitzt hat oder mit Kerb- 
mustern verziert ist. Dies ist der Kult- 
platz fur fast alle Zeremonien und wird 
timba dedi, Plattformpfosten, genannt. 
Gegenuber dieser Wand ist am Boden 
die Kochstelle und sind bundig im 
Fussboden eingelassen ein oder meh- 
rere sen/- Locher in Hartholzbrettern, in 
denen Hirse mit schweren Morserstan- 
gen gedroschen wird. Um die Feuer- 
stelle stehen am Boden meist Wasser- 
und Kochtopfe. Feverholz liegt auf ei- 
nem nah der Feuerstelle aufgehangten 
Zwischenboden. 

Der Hausrat der Kuttia Kondh ist be- 
scheiden. Die einfachen Bettgestelle 
durfen nur von Mannern und Kindern 
verwendet werden — tagsuber stehen 
sie meist auf dem Dorfplatz. Die 
Wande sind unverziert, nur die Korn- 
Speicher werden bei einem Fest alljahr- 
lich bemalt (alle Information nach Nig- 
gemeyer, 1964). 

Ein Saora-Haus ist bedeutend stattli- 
cher. Im Grundriss etwa quadratisch, 
ist es aus Steinen, Balken und dicht 
gestellten Pfosten erbaut und mit einer 
dicken Lehmschicht verstrichen. Die 
Fassade ist oft recht hoch, weil das 
Haus an einem steilen Abhang steht 
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75 Kuttia-Kondh-Haus im Dorf Burlabaru (nach 
gemeyer, 1964) 


1 Uberdachter Vorraum und Eingang zum Dort- 


platz 

2 Uberdachter Raum auf der Ruckseite des 
Hauses 

3 Schweinestall mit Futtertrog 

4 Firstlinie 

§ Tragpfosten fur Dachsparren 

6 Oachtraufe 

7 Flechtwande 

8 timba dedi, Kultplatz mit Gabelpfosten 

9 Gestell fir Kornspeicherkorbe 

10 Kochstel!le 

11 Stampfblock fur Hirse 


76 Haus des Darpani Saora im Dorf Elangda 
{Koraput-D.}) 


1.2, 3,4 Verschieden hohe Verandastufen 
§ Holzbretterture 

6 Schweinestall 

7 Vertiefung, um Hirse zu stampfen 

8 Raumteil mit Zwischenboden 

9 Kochstelle 

0 Abstellbank 

1 itta/-Wandbild 
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und man nur so einen ebenen Fussbo- 
den erreichen kann. Man steigt des- 
halb uber hohe Steinstufen zur schma- 
len Veranda, die manchmal ebenfalls 
getreppt sein kann. Haufig ist einseitig 
ein Schweinestall angebaut. 

Stets betritt man ein Saora-Haus zu- 
nachst durch einen schmalen Vorraum, 
der auch eine zweite Ture aufweisen 
kann. In seiner Mitte ist ein Holzbrett 
mit Vertiefung zum Morsern von Hirse 
eingelassen. In diesem Teil des Rau- 
mes schlafen die Kinder — die Buben 
der Ture zugewandt, die Madchen hin- 
ter dem Morser. Die andere Halfte des 
Raumes durchzieht ein etwa 1,50 m 
hohes Gestell, unter dem man sich nur 
gebuckt bewegen kann. Darunter ko- 
chen die Frauen in der hinteren Ecke 
und schlafen auch die Erwachsenen. 
Fur den Raum gibt es keinen Abzug. 
denn die Dacher der Saora-Hauser 
sind dicht: Meist werden sie doppelt 
gedeckt wie diejenigen der Stadthau- 
ser von Orissa, mit einer unteren lehm- 
verputzten Bambusschicht und einem 
daruberliegenden Grasdach. Fenster 
und weitere Turen fehlen, die Hauser 
sind deshalb meist recht dunkel. 

Die Piktogramme oder Schreine fur 
Geister (s. S. 283ff.) konnen sich an ir- 
gendeiner Wand befinden, meist aber 
liegen sie gegenuber dem Eingang 
oder an der Langswand gegenuber der 
Kochstelle. Von der Decke hangt dort 


77 Plattform mit Gelassen. Saora-Oort Elangda (Koraput-O } 


dann auch ein Getfass herab, in dem 
StoffstuckederVerstorbenen, ihre Kam- 
me, Nahrungsmittelgaben usw. fur die 
verehrtenGotterund Geisteraufbewahrt 
werden. Manchmal hat es an einer der 
Wande noch eine leicht erhohte Platt- 
form, um Topfe oder Gerat abzustellen. 
Der Hausrat beschrankt sich auch bei 
den Saora auf verschiedene Korbe, 
Wassertopfe aus Ton und Metall, 
Kochtopfe, Aufhangehaken fur 
Fleischbrockchen (die einen recht 
wurzigen Duft verbreiten), Kalebassen. 
Netze usw. 

Es mag erwahnt sein, dass die Saora- 
Hauser sehr sauber gehalten sind. Die 
Wande werden immer frisch mit rotem 
oder ockerfarbenem Lehm bestrichen, 
der Fussboden ist blank gefegt, flek- 
kenlos. Nicht nur die Wohnhauser, 
auch die Dorfer haben wir sehr sauber- 
lich getunden, obwoh! Elwin 
(1955: 39) schreibt, dass sie «manch- 
mal so schmutzig sind, dass man es gar 
nicht ausdrucken kann». 


78 Aufgehangtes Gerat. Saora (Koraput-D ) 
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79. 80 Kulthaus der Juang. Guptaganga (Keonjhar-D.) 


Kulthauser der Stammesgruppen 


Bei vielen Stammesgruppen von 
Orissa gibt es stattliche Kulthauser. die 
gleichzeitig den Junggesellen als 
Schlafstatten dienen. Bei anderen 
Gruppen fehlen sie. Kulthauser und 
Schlafhauser der Unverheirateten dur- 
fen nicht gleichgesetzt werden. Bei 
den Kuttia Kondh z. B. gibt es Schlaf- 
hauser, kure genannt, die am Dortrand 
fur die Burschen und getrennt hiervon 
auch fur die Madchen errichtet wer- 
den. Fehlen solche Bauten. so schlafen 
die Madchen meist bei einer Witwe 
oder haben im Haus des Dorfhaupt- 
lings einen abgetrennten Raum mit ei- 
genem Eingang. Die Burschen aber 
richten sich auf einer besonders gerau- 
migen Veranda beim Dorfeingang ein. 
fugen eine feste Wand an mit einer se- 
paraten Ture. Diese Schlafhauser gel- 
ten dann als Versammlungsplatze, als 
Empfangsraume fur Gaste und Ort fur 
gesellschaftlicଗhes Zusammensein bei 
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Hochzeiten und anderen Festen. Diese 
Junggesellenhauser besitzen nie einen 
timba dedi-Hausschrein, wohl! aber ei- 
gene. oft sogar betrachtliche Kornspei- 
cher, die Ertrage aus der Feldarbeit der 
Burschen. Hier werden auch die Trom- 
meln und die anderen Musikinstru- 
mente aufbewahrt. Kulthandlungen 
finden hier aber keine statt. Dafur gibt 
es im Dorfzentrum die Opferstellen und 
ausserhalb des Dorfes noch weitere 
Steinsetzungen fur Berggottheiten und 
die deo pinnu-Hutte am Wandrand, 
unweit des Haupteingangs zu jedem 
Dorf (nach Niggemeyer, 1964). 

Bei den Stammesgruppen im Norden 
von Orissa ist die Institution der 
Schlafhauser fur die Junggesellen mit 
einem Gemeinschafts-Kulthaus kom- 
biniert. Diese Hauser befinden sich bei 
den Juang z. B. meist im Dorfzentrum. 
Es sind stattliche, rechteckige Hauser 
mit Pyramiden- oder Giebeldachern, 
die auf Eckpfosten ruhen. Die Vorder- 
front eines solchen Kulthauses ist of- 


fen, besitzt aber meist eine halbhohe 
Plattform zum Sitzen und eventuell in 
der Mitte einen Durchgang. Doch kon- 
nen auch die Seitenwande verkurzt 
sein, SO dass das Kulthaus zwei Ein- 
gange besitzt. 

In der Mitte dieser Kulthauser befindet 
sich meist eine standig brennende 
Feuerstelle. Der Rauch zieht durch das 
hohe Strohdach ab. An den Wanden 
hangen die grossen Rahmentrommeln. 
Freier Platz ist manchmal mit Tonreliefs 
verziert. In einer Ecke an der Rick- 
wand ist meist eine Nische, ein kleiner 
Verschlag mit einer Ture, oder es steht 
dort ein grosserer Stein gegen die 
Wand gelehnt als wichtiger Kultplatz 
des Dorfes. Daneben befindet sich oft 
ein Gestell fur grosse Trommeln, even- 
tuell auch fur Kochtopfe, Messer usw. 
Das meiste Gerat ist aber unter dem 
Dach verstaut. 

Ein solches manda ghara-Kulthaus der 
Juang wird oft von einem Wachter- 
geist geschutzt, denn unter den Dach- 
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balken sind oft grossere Getreidevor- 
rate untergebracht. Der Wachter, dva- 
rasun/ genannt, wird meist als kleine 
geritzte Figur oder auch als im Trag- 
pfosten eingeschnitzte Figur (s. S. 147) 
sichtbar. Der Schrein (ma pata) selbst 
beherbergt Votivgaben fur die Gott- 
heit, so Bronzefiguren von Elefanten 
und auch Terrakottapferde. Die Gott- 
heit selbst erscheint nur als Stein. Al- 
lerdings gibt es heute mehrere moder- 
nisierte Schreine, in denen auch Pa- 
piermaché-Masken solche Gottheiten 
verkorpern. 


84 Kulthaus der Juang. Somagir (Keonjhar-D }) 


(Keonjhar-D.) 


Silpa-sastra-Texte in Orissa 


von Bettina Baumer 


Selbst ein unvorbereiteter Betrachter 
einer indischen Skulptur oder eines 
Hindu-Tempels kann sich oft dem Ein- 
druck nicht entziehen, dass diese 
Werke nach gewissen inneren Geset- 
zen geschaffen wurden, und dass ihre 
Ausstrahlung auf der Kenntnis und An- 
wendung kosmischer Ordnungsprinzi- 
pien beruht. Diese sind in den traditio- 
netlen Lehrbuchern der Architektur, 
Skulptur und Malerei, allgemein si/pa- 
sastra oder vastu-sastra genannt, ent- 
halten. Man war oft der Meinung, dass 
die genauen Regeln der Ikonographie, 
die festgelegten Masse und Proportio- 
nen die Freiheit des Kunstlers beein- 
trachtigen. Doch ist der traditionelle 
indische Kunstler — wie in vielen ande- 
ren Kulturkreisen — kein Individualist, 
der nach einem persOnlichen Ausdruck 
sucht, sondern, wenn man so sagen 
darf, ein Instrument gottlicher Schop- 
ferkraft, der in seinem Werk die kosmi- 
sche und gottliche Ordnung zum Aus- 
druck bringt. Diese «Ordnung» wurde 
von den Sehern (den vedischen Ris- 
his) «geschaut» und wird in der Tradi- 
tion vermittelt, sie ist in den sastra- 
Lehrbuchern niedergelegt. Die Bedeu- 
tung dieser sastra- Texte als Quelle fur 
das Verstandnis indischer Kunst hat 
erst begonnen, anerkannt zu werden. 
und eine grosse Anzahl von Texten 
wartet noch darauf, publiziert, uber- 
setzt und untersucht zu werden. 

Si/pa bedeutet ursprunglich und auch 
noch in den modernen indischen Spra- 
chen jede Form von Kunst, Kunsthand- 
werk oder Kunstfertigkeit, im engeren 
Sinn bezieht es sich vor allem auf die 
plastischen Kunste. Vastu bedeutet im 
technischen Sinn Architektur, schliesst 
aber meist auch Skulptur ein. In der 
traditionellen indischen Kunst wird 
weder eine scharfe Trennungslinie 
zwischen Kunst und Kunsthandwerk 
gezogen, noch andererseits zwischen 


Architektur und Skulptur, von deren 
enger Beziehung sich jeder Betrachter 
eines Hindu-Tempels Uberzeugen 
kann. 

Diese Quelle der silpa-sastra-Texte, 
denen auf anderen Gebieten etwa das 
Natya-sastra fur die dramatische Kunst 
(wobei das Drama in Indien alle ande- 
ren Kunste einschliesst) und Sangita- 
Sastra fur die Musik entsprechen, be- 
sitzt aber nicht nur historischen Wert, 
es ist vielmehr in manchen Teilen In- 
diens noch eine lebendige Tradition. 
Diese Tradition der si/lpin und sthapati, 
der Biidhauer und Architekten, wird 
ebenso geheim bewahrt wie andere 
kultische, kiunstlerische und religiose 
Traditionen, und das theoretische und 
praktische Wissen darf nur an einen 
wurdigen Schuler, ja manchmal nur an 
den eigenen Sohn weitergegeben wer- 
den. Ohne die Hilfe dieser lebendigen 
Tradition ist es oft schwer, die Texte zu 
verstehen, die manchmal absichtlich 
eine Art Geheimsprache verwenden. 
Aber auch die lebenden Exponenten 
dieser Kunst verstehen es, Fragende 
bewusst in die Irre zu fuhren. 

Orissa ist einer der Staaten Indiens, der 
diese Tradition der si/pin- und stha- 
pati-Kunstler noch bewahrt hat (wie 
etwa auch Tamil Nadu im Suden und 
Gujarat im Westen), obwohl das Ende 
der furstlichen Macht und damit des 
Mazenentums auch eine Krise fur die 
traditionetlen Kunste mit sich gebracht 
hat. Tatsachlich wird nur ein geringer 
Teil der umfangreichen si/pa-sastra-Li- 
teratur von heutigen sthapati-Kunst- 
lern verwendet, andere sind nur ge- 
lehrten Pandits bekannt, die ihrerseits 
die Kunstler beraten und auf die stren- 
gen Regeln der Ikonographie u.a. hin- 
weisen. Es ist verstandlich, dass eine 
kUnstlerische Tradition, die standig ge- 
fragt ist, wie etwa die Malerei (ob fur 
devotionelle Zwecke, auf Spielkarten 
0.a.), lebendiger bleibt als eine, die nur 
sehr selten Anwendung findet, wie 
etwa der Tempeibau. Das jahrliche 
Schnitzen des Wagens von Jaganna- 
tha in Puri, das den Anweisungen der 


Rathanirmana-Paddhati folgt, ist ein 
anderes Beispiel fur eine lebendige 
Tradition. Aber selbst dann kann man 
manchmal eine Dekadenz feststetlen, 
was die technischen Mittel (z. B. che- 
mische statt naturlicher Farben, Sei- 
fenstein statt hartem Stein fur kleinere 
Skulpturen usw.) und die kuiunstleri- 
sche Ausfuhrung betrifft. 

Es gibt s//pa-sastra- Texte mehr theore- 
tischen Inhalts, wahre Enzyklopadien 
der Architektur und Skulptur, und sol- 
che, die unmittelbarer auf die Praxis 
bezogen sind (prayogatmaka) und de- 
ren Verfasser aus praktischer Erfahrung 
zu sprechen scheinen. Die Blutezeit 
dieser Texte liegt zwischen dem 10. 
und 15.Jh. etwa, es gibt aber noch 
spatere. Nur wenige von ihnen sind 
publiziert oder ubersetzt, die meisten 
existieren in teils illustrierten Paim- 
blattmanuskripten in Privatbesitz von 
Pandits und sthapati-Kunstlern oder in 
offentlichen Bibliotheken. Die folgen- 
den Texte waren oder sind teilweise 
noch in Gebrauch in Orissa (ohne An- 
spruch auf Vollstandigkeit)} : 
Saudhikagama, ein grosser, enzyklo- 
padischer Text uber Tempelarchitektur 
und lIkonographie (noch nicht publi- 
ziert) ; 

Silpasarini, ein bedeutender architek- 
tonischer Text der verschiedene in 
Orissa vorkommende Tempeltypen be- 
schreibt (unpubliziert) ; 
Silparatnakosa. ein Lexikon der Tem- 
pelarchitektur (unpubliziert) ; 
Silpaprakasa, ein wichtiger mittelalter- 
licher Text, der vor allem einen be- 
stimmten Tempeltyp von Orissa be- 
schreibt und als tantrischer Text die 
Grundriss-Yantras der verschiedenen 
Gottheiten angibt (publiziert und uber- 
setzt von Alice Boner und Sadasiva 
Rath Sarma, Silpa Prakasa, Leiden 
1966): 

Bhuvanapradipa, publiziert in Nirmal! 
Kumar Bose, Canons of Orissan Archi- 
tecture (Calcutta 1932); 

ferner Texte wie Prasadasilpanirnaya. 
Visvakarma- Prakasa, Kukkuttikagama. 
und auch Manasara. Kasyapasilpavu.a.. 
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die auch in anderen Teilen Indiens be- 
kannt sind. 

Die Aufgabe eines solchen Textes be- 
steht nicht nur darin, etwa die Teile ei- 
nes Tempels, die Masse und Proportio- 
nen, die Ikonographie der verschiede- 
nen Gottheiten zu beschreiben, er ent- 
halt auch alle mit der Herstellung eines 
Tempels oder Gotterbildes verbunde- 
nen Riten und Meditationen (dhyana). 
ohne die kein sakrales Kunstwerk voll- 
standig ware und seinen Zweck, den 
Menschen ihre irdischen Wunsche 
(bhoga) und ihr letztes Ziel (mokss, 
die Befreiung aus dem Kreislauf der 
Existenzen) zu vermitteln, erfullen 
konnte. Ausserdem gehoren zu der Er- 
fullung dieses Zweckes auch solche 
Themen wie die Wah! des Bauplatzes. 
die Untersuchung des Bodens, die 
Festlegung der Himmelsrichtungen mit 
ihren Gottheiten u.a.m., denn nur die 
genauve Beachtung kosmischer Ge- 
setze kann den Erfolg eines religiosen 
(und naturlich auch profanen) Gebau- 
des garantieren. 

Daruber hinaus gibt es Texte, die die 
fundamentalen Prinzipien der Kompo- 
sition und der Form, Sei es fur Skulptur 
oder Architektur, niederlegen (diese 
Prinzipien lassen sich auch auf die Ma- 
lerei anwenden) und die einen noch 
tieferen Einblick in die Hintergrunde 
und in die Symbolkraft der indischen 
sakralen Kunst ermoglichen. Diese 
Texte, die noch nicht publiziert sind 
und die von Dr. Alice Boner untersucht 
und bearbeitet werden, behandeln das 
sog. penjara (wortlich «Kafig»). das 
grundlegende Diagramm (vgl. yantra) 
fur die Skulptur (z.B. Vastusutra- Upa- 
nisad, die demnachst erscheinen wird, 
Panjara-Nirnaya. Panjara-Rahasya). 
Diese Texte machen uns auch auf die 
kosmische Symbolik sakraler Architek- 
tur und Skulptur aufmerksam, denn 
jJede Linie steht in Beziehung zu kosmi- 
schen Kraften und das gesamte Kom- 
positionsteld oder Diagramm ist ein 
Mikrokosmos. In Orissa gibt es noch 
wenige sthapati-Kunstler, die diese 
Prinzipien kennen und praktizieren, 
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und es besteht die Getahr, dass diese 
Tradition aussterben wird, wenn sie 
nicht mehr Forderung erfahrt. 

Es wurde in Orissa eine Vereinigung 
der traditionellen Kunstler und Archi- 
tekten gegrindet, Utkala Prastara Sil- 
pasangha («Vereinigung der Bildhaver 
Orissas»), unter der Leitung von Babaji 
Maharana, eines der wenigen leben- 
den Tempelbauers, und vor kurzem 
eine Nikhila Utkala Visvakarma Semiti 
(«Komitee der Architekten von ganz 
Orissa»). 


Mithung, Liebespaar vom Surya deul in Konarak. 
um 1250. im Museum Rietberg Zirich (Samm- 
lung von der Heydt). 
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Stilistische Entwicklung der 
Skulpturen von Orissa 


von Thomas Donaldson 


Obwoh! Orissa eine besonders reiche 
religiose und kulturelle Vergangenheit 
besitzt, ist seine Kunst bislang nur 
recht selten wissenschaftlich bearbei- 
tet worden. Bis vor kurzem waren alle 
Kunstbucher und Aufsatze thematisch 
auf die Tempel von Bhubaneswar und 
den Surya Deu! von Konarak be- 
schrankt, vermutlich, weil die Tempel 
ausserhalb dieser zwei Kunststatten 
schwer zuganglich sind, denn noch 
immer Uberqueren nur wenige Briucken 
die vielen Fluisse und Kanale von 
Orissa. Auch zeigen schon die Tite! der 
meisten Publikationen, dass bisher die 
Themen archaologisch ausgerichtet 
waren und weit weniger die Stilformen 
analysiert wurden (so R. Mitra, 1875, 
1880; Ganguly, 1912 und Panigrahi 
1961). Ferner wurde meist die Archi- 
tektur der Tempel untersucht, wahrend 
ihr Reichtum an Skulpturen fast immer 
Ubersehen wurde. Mindestens ein 
Grund hiervon ist die Tatsache, dass 
die wenigsten Autoren diese Kunst- 
werke mit Verstandnis und Vergnugen 
angeschaut haben. R. Chanda z. B. war 
der Meinung, dass «die Skulpturen, die 
die beruhmten Tempel! von Bhubanes- 
war, Puri und Konarak verzieren, mit 
wenigen Ausnahmen nur geringen ei- 
genstandigen kunstlerischen Wert be- 
sitzen» (Chanda 1930: 1). Auch haben 
sich die Autoren ausschliesslich mit 
den erotischen Bildnissen beschaftigt, 
offensichtlich weil dies der Allgemein- 
heit zusagt. Dabei aber vernachlassig- 
ten sie ganz den asthetischen Aspekt 
dieser Skulpturen (Lat, 1967 und 
1970, Mehta, 1969). Und doch gibt es 
in Orissa viele Skulpturen, die einen 
Vergleich mit den besten Kunstwerken 
ihrer Zeit aus irgendeiner Landschatft 
Indiens aushalten. 

Leider sind einige der besten Schnitz- 
werke Orissas, vor allem von den spa- 
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teren Tempeln, stark verwittert, weil 
nur massig guter Stein den Bildhauern 
zur Verfugung gestanden hat. Weil 
man auch eine Vorliebe fir dunkle, un- 
verzierte Innenraume besass, sind nur 
wenige Bildwerke vor der Witterung 
geschutzt gewesen. Die meisten waren 
an den Aussenwanden der Tempel an- 
gebracht. Die meisten in den Tempeln 
aufgestellten Skulpturen, die noch in 
situ sind, zeigen die Devi. Aber sie sind 
stets durch ihre Umgebung so ver- 
schattet, dass ihre Schonheit, sogar 
wenn sie ausnahmsweise nicht durch 
moderne Kleidungsstucke verdeckt ist, 
meist auch den empfanglichen und 
sachverstandigen Augen entgeht. 

In den fruhesten auf uns gekommenen 
Tempeln, die stilistisch ins spate 6. und 
in das 7.Jh. datiert werden, sind die 
meisten Skulpturen aus einem einzigen 
Steinblock gehauen und in eine Nische 
gestellt. Weil diese Bildwerke so leicht 
entfernt werden konnten, fehlen sie 
jetzt fast immer. Mehr noch als sonst in 
Indien sind aber die Bildnisse in Orissa 
eng auf ihren Aufstellungsplatz bezo- 
gen. Die mittlere oder raha-Nische aut 
beiden Seiten der Aussenwand des 
deul/-Tempelturmes nimmt die parsva- 
devata-Seitengottheit auf. Sie ist in die 
Basiskehlung eingeschnitten, so dass 
die Nische wie eine Ture wirkt. Der 
Sockel einer parsva devata ist klein und 
unentwickelt, und die vidyadhara und 
andere Begleitfiguren sind aus den Ni- 
schenpfosten, nicht aus dem Bildblock 
selbst geschnitten. Es ist moglich, dass 
im 8. und 9. Jh. unter dem Eintluss der 
buddhistischen Bildhauertradition der 
Assia-Hiugel, die von den Bhauma- 
kara-Herrschern gefordert wurde, die 
Nischenskulpturen dann aus Einzel- 
blocken zusammengesetzte Teile der 
Wand selbst bildeten. Die meisten 
Bildnisse dieser Zeit sind deshalb in 
situ geblieben (s. Panigrahi, 1957). 
Die raha-Nische wird mit der Zeit er- 
hoht und unten ein schlichtes tala- 
garbhika- Motiv eingesetzt, so dass 
Ende des 9.Jh. in allen nicht-archai- 
sierenden Tempeln die Nischen immer 
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oberhalb des pabhaga-Gesimses er- 
scheint, angeschlossen an die Neben- 
paga-Nischen, wenn auch auffallend 
grosser. In dieser Zeit sind die Kultbil- 
der nicht mehr aus den Steinlagen, 
sondern, wie in den fruhen Tempeln. 
aus einem einzelnen Block geschnit- 
ten. Alle Nischen werden von einem 
vimanika- Muster gekront, wodurch 
der Eindruck entsteht, als seien die 
paga oder vertikalen Vorsprunge Mi- 
niaturschreine, mundi. Jede wichtigere 
Skulptur wird somit als selbstandiges 
Element in der Gesamtverzierung an- 
gesehen, bewusst durch die mundi- 
Miniaturschreine isoliert. Diese Anord- 
nung klart das Gesamtmuster. Die 
raha-Nische der fruhen Tempel er- 
scheint als verkUrzter rekha mundi- 
Schrein, die Nebenschreine in einem tri 
ratha-Grundriss sind als vajra mundi 
geformt. Im 9.Jh. wird das vimanika 
oder Kronenmuster der vajra mundi- 
Schreine, das ursprunglich aus einer 
chajja-Trauf€ und einem kleinen va/jra 
mastaka (aus zwei Ubereinanderge- 
setzten caitya-Medallionformen) be- 
stand, verlangert, in dem horizontale 
Streifen zugefugt werden. Es wird zu 
einem khakharae mund;/ umgestaltet, Da 
die vimanika vergrossert und urdhva 
garbhika- Motive uber das Schreinbild - 
nis eingefugt werden, wird die Ni- 
schengrosse auf den seitlichen paga- 
Vorsprungen verringert. Fur eine kurze 
Zeit. im spaten 9. und fast im ganzen 
10.Jh.. wird uber der raha-Nische 
noch ein urdhva garbhika eingetugt, 
das hier das verknappte rekha- Muster 
ersetzt, so dass das vejra mastaka an 
der Basis des gandi-Turmes scheinbar 
als Bekronung wirkt und die Gesamt- 
form ein vajra mundi wird. Jedoch be- 
eintlusst das die Grosse der raha-Ni- 
sche nicht weiter, die im aligemeinen 
etwa so hoch wie eine pabhaga-Un- 
terteilung ist, die ihrerseits die Hailfte 
der jangha-Hohe ausmacht — ein Ver- 
haltnis. das uber die Jahrhunderte 
ziemlich konstant bleibt. 

Ende 9. Jh. werden zwei Bildhauerver- 
fahren eingefuhrt, die die Gestaltung 
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von Skulpturen in Orissa dausserst 
nachhaltig beeinflussen. Bei dem er- 
sten, das vermutlich abhangig von Ar- 
beitsweisen der Metallhandwerker ist. 
wird die Ruckwand des Reliefs unter 
der Figur teilweise entfernt, So dass sie 
als Rahmen dient. Die fruhesten Uber- 
kommenen Beispiele scheinen aus 
Nord- Orissa zu stammen, wo der ein- 
heimische muguni-Chloritstein ver- 
wendet wird. Dieser ist harter als der in 
Bhubaneswar und sonst in Orissa Ubli- 
che Sandstein und fur diese Behand- 
lung besonders gut geeignet. Seit dem 
11.Jh. wird dieser Stein ganz allge- 
mein in ganz Orissa fur Figuren der 
parsva devata-Seitengottheiten ver- 
wendet, in einigen Fallen (wie in Ko- 
narak und Vishnupur) auch fur Skulp- 
turen in den Neben-paga-Nischen. In 
den fruhesten Beispielen wie in den 
Saptamatrika-Skulpturen in Jajpur 
sind die oberen Ecken der Ruckplatte 
nur gerundet und in ihrer Mitte ein 
rechteckiges Loch ausgeschnitten. In 
anderen Gebieten, wie z.B. in Khi- 
ching, wo diese Technik starker ver- 
wurzelt war, sind die Seiten der Riuck- 
platte mit Rankenmustern verziert. Vi- 
dyadhara und andere Begleitfiguren 
werden in den Ecken hinzugefugt, und 
ein reicher Nimbus wird hinter den 
Kopfen der Gottheiten ausgeschnitten. 
Mit der Zeit wird diese Dekoration im- 
mer reicher und die Ruckplatte zu ei- 
nem Thron umgewandelt. Gute Bei- 
spiele findet man in Paikapada und 
Mukhalingam (Somesvara-Tempel). 
So sind jetzt auf die Ruckplatte jene 
Zusatzfiguren angebracht, die friher 
auf den Pfosten der Nische einge- 
schnitzt waren. Die ausgeschnittene 
Flache wird bald auf die ganze Hohe 
der Figur ausgedehnt und im oberen 
Abschluss als Dreiblatt ausgeformt, 
das den Kopt der Gottheit umrahmt 
und den Nimbus ersetzt. Dieser obere 
Abschluss der Ruckwand wird mit ei- 
nem makara torana, krokodilkopfigen 
Bogen, mit einem kirtimukha, Lowen- 
kopfmuster, im Scheitel und nach aus- 
sen gerichteten makara-KOpfen seit- 
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lich an der Basis verziert. Mit der Zeit 
wird haufig noch ein gana-Wesen, das 
ein Muschelhorn blast, seitlich an das 
kirtimukha gefugt und weitere Figuren 
Uber die makara-Kopfe gesetzt. Die 
Begleitfiguren an der Basis der Rick- 
wand werden vor mundi-Muster ge- 
stellt, die durch ein vira/a-Motiv oder 
durch eine Gruppe von zierlichen Be- 
gleitern erweitert werden. Die Sockel 
sind immer mit Lotosblattern, mit 
knienden Verehrern und den betreffen- 
den Tragtieren der Gottheiten verziert. 
Die ganze Rickplatte wird mit Motiven 
Uuberzogen, die so die Gottheit dieses 
Schreines umrahmen. 

Diese erste Technik betrifft vor allem 
die parsva devata. die Kultbilder der 
Seitengottheiten, die im /agamohana 
oder am Sanktum aufgestellt sind. Die 
zweite Technik, bei der die Figuren im 
Hochrelief herausgehauen sind und 
nicht in Nischen aufgestellt erschei- 
nen, bezieht sich auf Skulpturen der 
Neben-paga-Nischen. Die friuhesten 
erhaltenen Beispiele von Figuren, die 
in Hochrelief geschnitten sind, befin- 
den sich in Abstanden an den von Sau- 
len gestutzten mandapa-Hallen im 
oberen Mahanadi-Tal, in Baidyanath, 
Partnagarh und Belkhandi. Sie folgen 
der Architekturtradition von Chattis- 
garh, in der die Oberflachendetails oft 
aus einer dunnen Stuckschicht ge- 
schnitten sind, die die Steinfiguren 
Uberzieht (Abb. 92). Diese Technik, Fi- 
guren in Hochrelief zu bildhauern. 
wurde bald gleichzeitig mit der Ent- 
wicklung der panca ratha-Grundriss- 
plane fur Tempel als Aussenwand- 
schmuck verwendet, denn hier wird 
der Eck-paga zu einem kanika in der 
Form eines tragenden Pilasters. Auch 
wenn die mundi- Formen vieler Tempel 
des 8. und 9. Jh. schon ein- oder beid- 
Seitig von dunnen tragenden Pilastern 
flankiert waren (wie in Badgaon, Baj- 
rakot, Padmapur und Simhanatha), so 
waren diese stambha-Pfeiler vor allem 
mit Ranken geschmuckt und dienten 
als Raumfuller. Eine Ausnahme er- 
scheint auf der Westseite des Vaital 
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Deul in Bhubaneswar, wo der Plan der 
funf in Abstanden gereihten Pilaster 
ohne Zweifel von einer Saulen-man- 
dapa-Halle ausgeht, auch wenn die 
Zwischenraume nach typischer Orissa- 
Manier mit Mauerwerk ausgefullt sind, 
damit das Tempelinnere dunkel ist. Die 
Pilaster sind alle gleich gross und ver- 
einigen das einheimische vajra mundi 
mit dem gekoppelten kumbha- 
stambha-Muster. Die Figuren sind 
nicht als Hochreliefs gearbeitet. son- 
dern erscheinen in den schreinartigen 
Nischen des vajra mundi, das den 
Schaft des stambha-Pfeilers dekoriert. 
Sein purna ghata-Kapitell ist von ad- 
dorsierten ga/ja kranta, Elefantenmoti- 
ven, gekront. Bei den fruhesten Bei- 
spielen fur ein kanika in Pilasterform 
wie in Gandharadi, Charda und Ganes- 
warpur, gibt es ein kleines ornamenta- 
les vajra mundi an der Basis, genau wie 
in den Beispielen in Chattisgarh. Hier 
fehlen alle figurativen Motive, die 
wichtigsten Muster sind Ranken mit 
einem aufgesetzten alamba-kirti- 
mukha Motiv beim Abschluss des 
Schaftes. Nur in Baudh und in spaten 
Tempeln von Bhubaneswar wie Tir- 
thesvara, Gauri und Muktesvara be- 
steht die Verzierung aus alasa kanya. 
tragen Madchengestalten, in Hochre- 
lief. Rankenwerk mit vorstehenden 
alamba- Motiven mit durchhangenden 
Girlanden und rechteckigen Kapitel- 
len gefullt mit gana-Wesen als Trager- 
figuren in flachen Nischen. In den fru- 
hesten Beispielen, so in Baudh und am 
Tirthesvara- Tempel in Bhubaneswar, 
erscheinen die Figuren in Hochrelief 
auf Blocken, die aus den Pilaster vorra- 
gen und noch nicht ganz in das Ge- 
samtzierprogramm der stambha einbe- 
zogen sind. Erst im Muktesvara und 
dem spateren Purnesvara-Siva-Tem- 
pel in Bhillideuli sind die Figuren ganz 
integriert. 

Diese Hochrelieftechnik fur Einzelfigu- 
ren ist weiter entwickelt am Rajarani 
Tempel in Bhubaneswar, wo sowohl 
anartha wie kanika-Vorsprunge eher 
als Pilaster denn als mundi ausgestaltet 
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sind. Die /angha-Wandtflachen sind 
zusatzlich in zwei Stockwerke geteilt, 
so dass hier die Figuren Ubereinander 
zu stehen kommen. Das stambha-Mo- 
tiv fallt weg, wodurch die Figuren an 
Grosse gewinnen. Vielfaltige Vor- 
sprunge sind mit Ranken verziert, die 
effektvoll als Kontrastmittel zu den 
runden Formen der Figuren dienen. — 
Beim Brahmesvara- und Lingaraja- 
Tempel in Bhubaneswar sind die paga 
aber wieder als mundi geformt, als 
khakhare mundi im oberen und als 
pidha mundi im unteren Geschoss, sO 
dass hier die Figuren wieder in Nischen 
nach einheimischer Tradition unterge- 
bracht werden. Weil die /angha-Fla- 
chen aber zweigeteilt ist, sind die Figu- 
ren in den kanika und anartha -Nischen 
kleiner proportioniert als in den fruhe- 
ren Tempeln, auch wenn die Bauwerke 
insgesamt so vie! hoher geworden 
sind. Die grossten Nischenskulpturen. 
wenn man die parsva devata-Kultbil- 
der ausklammert, stammen somit nicht 
von den machtigen Tempeln der So- 
mavamsi- oder Ganga-Perioden, son- 
dern von den spaten Tempeln der (fru- 
heren) Bhauma-Periode, deren Tem- 
pel noch einstockig wirken wie z. B. in 
Kualo, wo sie sogar noch grosser sind 
als am Surya Deul in Konarak. 

Im 12.Jh. und folgend sind die gros- 
sten Bildwerke der Tempelwande nicht 
mehr Figuren, sondern die virala-Mo- 
tive und die a/asa kanya- Fravengestal- 
ten, oder mithuna. Liebespaare, in den 
Zwischenraumen, die die paga-For- 
men trennen. Mit der Entwicklung der 
sapta ratha- und nava ratha-Grund- 
risse sSchwindet die Breite der einzel- 
nen paga. so dass an den schmalen 
paga wieder in Hochrelief gearbeitet 
wird und oft nicht genugend Raum be- 
steht, um den Figuren einen Rahmen 
zu geben. Das kronende vimanika- 
Muster verbleibt jedoch als Baldachin 
uber den Figuren ahnlich wie die Ran- 
ken uber Skulpturen aus dem 10. und 
11.Jh. Es gibt auch Beispiele fur eine 
archaisierende Tendenz, wie am Par- 
vati-Tempel in Bhubaneswar, wo Fi- 
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guren als Hochreliefs an den Basen der 
Eckpilaster in einstockigen Fassaden 
vorkommen, Aber in der fur Orissa ub- 
lichen Art werden diese Figuren von 
Rankenwerk umgeben. Da diese Ran- 
ken von Periode zu Periode anders ge- 
staltet werden, sind sie oft sogar bes- 
sere Stilindikatoren als die Figuren. Die 
Plazierung der Figuren ist somit direkt 
verbunden mit dem Bildwerk und ein 
wichtiger Faktor, um eine Chronologie 
der Stilentwicklung zu erstellen. 

Neben den Nischentfiguren gibt es, vor 
allem an den fruhen Tempeln, Friese, 
auf denen erzahlerische Motive darge- 
stellt sind. Diese findet man besonders 
auf den baranda-Wulsten, auf den 
Sturzbalken Uber wichtigen Nischen 
und auf den vertikalen Flachen der vor- 
stehenden Gesimse des /jagamohana- 
Daches. An frihen Tempeln sind meist 
mythologische Themen dargestellt, er- 
scheinen Motive wie die Hochzeits- 
prozession von Siva, die Hochzeitsteier 
von Siva und Parvati, Siva und Parvati 
beim Schachspiel, Agni empfangt den 
Samen von Siva (Kumarasambhava). 
die Unterwerfung des Damonen Kaliya 
durch Krishna (Kaliya mardana), Sze- 
nen aus dem Ramayana und Maha- 
bharata neben allgemeinen Jagd- und 
Kriegsszenen. Obwohl die Figuren im- 
mer kleinformatig sind und mit kindli- 
cher MNaivitat wiedergegeben sind, 
strahlen sie eine Kraft und einen 
Charme aus, dem nichts in den rafinier- 
teren spateren erzahlerischen Szenen 
entspricht, die dann sehr viel hierati- 
scher geformt sind. Obwohl einige 
Szenen, wie z.B. diejenige von der 
Hochzeitsfeier Sivas, auch in spateren 
Zeiten beliebt blieb, werden mit der 
Zeit die meisten Themen immer mehr 
verweltlicht — was der allgemeinen 
Tendenz zum Dekorativen entspricht — 
und zeigen immer mehr spezifische 
tantristische Rituale wie das siksa- 
dana- Motiv eines guru-Lehrmeisters, 
der seine Schuler unterrichtet. Palast- 
szenen mit Konig und Konigin und 
ihrem Hofstaat, konigliche Prozessio- 
nen und Kampfszenen. Besonders die 
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96 Kalyanasundararmurt/, Hochzeit von Siva. Parasuramesvoro- Tempel. noch 625 n. Chr 


Kriegsdarstellungen und Tierprozes- 
sionen sind auf den upana-Balken 
uber den pitha ausgemeisselt, auf den 
baranda-Friesen und den senkrechten 
Frontseiten der pidha- Friesen der Da- 
cher vor /f/agamohana-Hallen. Die Fi- 
guren wirken gestelit, gereiht, sind aller 
Beseeltheit, aller Kraft und Vielfalt der 
fruhen Werke verlustig. 

Auf den frihesten der erhaltenen Tem- 
pel, wie dem Satrughnesvara, fallt auf, 


wie unterschiedlich das handwerkliche 
Konnen ist, was vermutlich auf das 
Fehlen einer wohlgegrundeten Tradi- 
tion wie auch auf den Mangel an fahi- 
gen Meisterbildhauern zuruckzufuhren 
ist. Am besten sind immer die wichtig- 
sten Menschenfiguren geschnitzt, aber 
auch die Turrahmen und die vajra ma- 
staka der Eingangstassade des gandi- 
Turmes gelten als wichtige Motive am 
Tempel. Alle Seiten und auch die hoher 


gelegenen Motive sind grob ausge- 
meisselt und eindeutig von Hilfskraften 
aus den Werkstatten hergestellt (s. 
T. Donaldson, 1980). Obwonhl im spa- 
teren Parasuramesvara Tempel! die 
Qualitat der Figuren gesamthaft besser 
und einheitlicher ist, was auf geschulte 
Gesellenkrafte schliessen lasst, gibt es 
doch noch auffallende Unterschiede 
bei der Ausfuhrung der kleineren Mo- 
tive auf Augenhohe an der jagamo- 
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98 Hara-Parvati in catya-Medaillon. Parasura- 
mesvara- Tempel, nach 625 n. Chr 


hana-Halle. Ihr Volksstil hat mehrere 
Wissenschatftlier zur Annahme gefuhrt, 
der jagamohana sei fruher als der deul 
errichtet (so P. Brown, 1965: 103). Es 
handelt sich aber um Arbeiten von 
Hilfskraften, wahrend die wichtigeren 
Schnitzwerke von Meisterbildhauern 
erstellt worden sind. die auch die 
parsva devata-Seitengottheiten am 
deul geschatffen haben. Einige Figuren, 
insbesondere an dem gandi, sind 
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99 Mahesamurti. Manikesvara- Tempel in Su- 
klesvara, nach 850 n. Cher 

100 Mahesamurti. Madhukesvara- Tempel in 
Mukhalingam., um 850 n. Chr. 


Werkstucke eines jungeren Meisters, 
der vermutlich nach dem Tod des alte- 
ren Bildhauers die Bauhutte ubernom- 
men hat, so dass an diesem Tempel 
zwei verschiedene Stile ausser der 
Teilnahme verschiedener Werkstatt- 
mitglieder zu erkennen sind. Auch an 
spateren Tempeln kann man die Zu- 
sammenarbeit verschiedener Krafte ei- 
ner Werkstatt erkennen, so am Sukles- 
vara-Tempel, wo die grossen Motive 


von dem Meister geschatffen sind, die 
kleineren aber, wie z. B. auch das Ma- 
hesamurti, das einst Teil des vajra ma- 
staka- Motivs auf dem gandi eines Eck- 
schreines war, sind von anderer Hand 
grob gearbeitet. Dasselbe Motiv aus 
derselben Periode befindet sich am 
Mukhalingam- Tempel. Obwohl es hier 
unscheinbar an einem rekha-Schrein 
der nordostlichen Ecke der jagamo- 
hana-Halle angebracht ist, wurde es 


doch um ein Vielfaches raffinierter ge- 
arbeitet. Die Bauhutte, die den Mad- 
hukesvara- Tempel in Mukhalingam er- 
stellt hat, besass woh! beschlagenere 
Gesellen, denn sie konnte im ganzen 
gesehen eine erstaunlich einheitliche 
Qualitat der Arbeit erstellen, wenn 
auch die Hauptfiguren weniger mei- 
sterlich gearbeitet sind als am Sukles- 
vara- Tempel. In der zweiten Halfte des 
8.Jh.. als die Bauhuitten oder Bild- 
hauverwerkstatten fest gefugt waren. 
sind von einer Werkstatt drei Tempel — 
Markandesvara, Sisiresvara und Vaital 
deul — errichtet worden. Sie hat stets 
einen hohen Grad kunstlerischer Qua- 
litat erreicht und lasst eine stetige Evo- 
lution und Verfeinerung der Architek- 
turteile erkennen, die erlaubt, eine chro- 
nologische Abfolge zu erstellen. Aber 
nur wenige Meter entfernt vom Sisires- 
vara-Tempe! wurde gleichzeitig ein 
kleiner Tempel erbaut, dessen ganzes 
Zierprogramm ziemlich grob ge- 
schnitzte Bildwerke umfasst. Sogar die 
Figuren der parsva devata-Seitengott- 
heiten sind im Vergleich zu denjenigen 
des Sisiresvara oder Vaital Deu! hand- 
werklich unbeholfen (man vergleiche 
Abb. 88 und Abb. 114). Wahrscheinlich 
wurde dieser kleine Tempel nur von 
Hilfskraften oder von weniger vermog- 
lichen Familienmitgliedern erstellt als 
die grosseren danebenliegenden Tem- 
pel. Deshalb ist es wichtig bei der Be- 
trachtung einer Stilentwicklung, die 
Teilnahme verschiedener Werkstatten 
wie auch die regionalen Unterschiede 
zu beachten. Auch am monumentalen 
Surya deul in Konarak, an dem Hun- 
derte von Handwerkern gearbeitet ha- 
ben, ist eine Vielfalt an Stilformen zu 
erkennen, die von ziemlich unbeholfe- 
nen, kUummerlich artikulierten Bildwer- 
ken bis zu kraftvoll gearbeiteten Figu- 
ren mit exquisiten Einzelheiten reicht. 

In einem kleinen Hara-Parvati-Motiv 
am Parasuramesvara- Tempel. in dem 
Siva die vina spielt und Parvati auf sei- 
nem linken Schenkel sitzt, sind die De- 
tails im allgemeinen grob ausgefuhrt. 
Die Gesichtszige sind scharf gezogen 


Mit wenig Ricksicht auf Ubergangs- 
flachen, wahrend andere Einzelheiten 
wie Finger, Haartracht, Schmuck und 
die Dekoration der vina ausserst abge- 
kurzt und grob sind. Trotz dieser Man- 
gel strahit das Werk Kraft aus und 
macht glaubhaft, dass Siva die vina 
zum Entzicken der Parvati spielt. In der 
Figur des Karttikeya als parsva devata- 
Seitengottheit an der Ostlichen raha- 
Nische wiederum hat der Meisterbild- 
hauer jedes Detail des Korper- 
schmucks herausgearbeitet und ein 
grandioses Werk der auf einem Thron 
sitzenden Gottheit geschaffen. Auch 
wenn die Finger hier sorgfaltiger 
durchgestaltet sind als in dem Hara- 
Parvati- Relief, so sind sie dennoch et- 
was unbeholfen. Noch immer sind die 
Beine zu lang im Verhaltnis zum 
Rumpf. Das zeigt, dass auch der Mei- 
sterbildhauer, der fur die Gestaltung 
der wichtigsten Bildnisse zustandig 
war, nicht ganz sein Handwerk ver- 
standen hat. In fast allen fruhen Figu- 
ren tallt der Mangel an Verfeinerung in 
den winzigen Details und auch in den 
Korperproportionen auf. 

Fur die Erstellung einer Stilgeschichte 
lasst sich mehr noch an den Turrahmen 
zum Sanktum ablesen als an den 
Hauptfiguren. da diese parsva devata- 
Seitengottheiten meist konservativ ge- 
halten sind. Diese Turrahmen sind mit 
Figuren, mit mundi-Mustern und mit 
Ranken ausgestaltet. Sie sind auch 
besser erhalten als die Nischenfiguren. 
weil sie von den jagamohana-Vorhal- 
len gegen Witterungseinflisse ge- 
schutzt waren. Sie lassen Stilwandtlun- 
gen und Anderungen der Ikonographie 
erkennen, die selten nur an den Figu- 
ren der Aussenwande auftreten. Auch 
sind sie kleiner als die meisten Ni- 
schenfiguren und zeigen deshalb we- 
niger deutlich individuelle Stileigen- 
schaften der Bildhauer oder archaisie- 
rende Tendenzen, wie sie die Auftrag- 
geber geschatzt haben mogen. Da 
diese Turen aber als Rahmen fur das 
Kultbild im Sanktum gedient haben 
bzw. dessen Erweiterung waren. sind 
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101 Turrahmen. Khiching-Museum. spates 
10 Jn 


sie wichtige Tempelbauteile und meist 
von hochwertiger kunstlerischer Qua- 
litat. Ihre Bildnisse vereinigen komple- 
mentar-dualistische, gnadige und ab- 
wehrende (apotrophaische) Eigen- 
schaften. Das Paar der dvarapala- 
Wachterfiguren an der Basis saumya. 
charakterisieren das Friedfertige. und 
ugra. das Erschreckende. die beiden 
Aspekte der im Kultbild verehrten 
Gottheit (Siva), In den fruheren Tem- 
pein stehen die dvarapa/a-Wachter in 
behelfsmassigen Nischen mit ausge- 
schnittenen Decken, um Platz fur ihre 
Kopfe oder Nimben zu finden. Die eine 
Haupthand halt eine Lotosblute, die 
andere ist auf die Hufte gestUtzt, wo sie 
mit dem lockeren Ende des Hutftkleides 
spielt. Die anderen Hande halten Drei- 
zack und Rosenkranz. Die dvarapala- 
Wachterfiguren sind gedrungen pro- 
portioniert und reich geschmickt. Sie 
tragen sarpa kundala, schlangenftor- 
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mige Gehange, im rechten Ohr. Ihr 
Haar ist zu einem breiten Chignon aut 
dem Kopf aufgesteckt. Der erschrek- 
kende Nandi-Stier, richtigerweise 
links, hat einen kurzen Bart, ein offenes 
Maul mit getfletschten Zahnen und ein 
Schadelmedaillon in der Mahne. Der 
gutige Aspekt eines dvarapala Maha- 
kala wird durch die friedliche Haltung 
ausgedruckt. lIhn umgeben meist 
kleine mannliche Begleitfiguren. 

Im 8. und 9. Jh. wird oft eine zweite Ni- 
sche seitlich an die Turrahmen ange- 
fugt, die entweder einen stehenden 
naga-schlangenformigen Begleiter 
oder eine weibliche Gestalt mit einem 
cauri-Wedel aufnehmen. Mit der Zeit 
werden diese Nischen immer orna- 
mentaler und erhalten ein flaches oder 
ein fein gewolbtes Dach. Zu Beginn 
des 10.Jh. werden sie allmahlich in 
eine mundi-Nische umgewandelt. Die 
Haartracht wird in eine /ata mukuta- 
Haarkrone gewandelt, und den Lotos 
ersetzt eine Kkapal/a-Blutschale. Fur 
kurze Zeit wird im 10. und 11. Jh. eine 
kleine naga- Schlange an der Basis des 
inneren Torbalkens Uber die mundi- Ni- 
sche geschnitzt, und ein Lowenmotiv 
wird beidseitig der nandavarta- Stufen 
angebracht. Diese beiden Eigenarten 
werden zusammen mit dem kursiven 
Typ des kirita als Abschlussstuck des 
vajra mundi aus Zentralindien einge- 
fuhrt. — Seit dem spaten 11.Jh. und 
wahrend des 12. Jh. sind die Flussgot- 
tinnen die Ublichen Begleitfiguren, die 
mit den dvarapala-Wachtern die 
mundi-Nischen an der Basis der Tur- 
rahmen teilen. Zu dieser Zeit wird all- 
gemein das vajra mundi- Muster durch 
das pidha mundi-, seltener das khak- 
hara mundi-Muster ersetzt. In der 
Mitte des 13. Jh. aber wird auf alle Be- 
gleitfiguren verzichtet, und die dvara- 
pala-Wachter werden zweiarmig dar- 
gestellt, beugen ein Knie und kreuzen 
mit einem Arm die Hifte, um die Hand 
auf einer gada-Keule aufzustutzen, die 
senkrecht vor dem Korper am Boden 
steht. Diese Stellung stammt aus Sud- 
indien und mag auf Vaisnava- Einfluss 
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zurickgehen, obwoh! die dvarapala 
der Visnu-Tempel vierarmig sind und 
die beiden wichtigsten Arme vor dem 
Korper auf Waffen aufstUtzen, eine 
Hand in segnender abhaya-Geste er- 
heben und in einer hocherhobenen 
Hand cakra-Diskus oder Muschelhorn 
tragen. Ihr Haar ist immer in kirita mu- 
kuta, aufragender Krone, hochge- 
steckt, wahrend die dvarapala an den 
spaten sivaitischen Tempeln das Haar 
in schlangenformigen Windungen um 
den Kopf gewickelt haben. 


102 Dvarespala Mahakala. Satrughnesvara-Tem- 
pel, spates 6. Jh. 

103 Ovaraps/a Nandi mit nega -Begleiter. Sisires- 
vara-Tempel, spates 8. Jh. 

104 Dvarapale Nandi mit Flussgottin Yamuna. 
Meghesvara-Tempel, nach 1175 n. Chr. 

105 Dvarapa/a Nandi. Surya deul, Konarak. nach 
1250 n. Chr. 

106 Frau mit Lotos. Svarnajalesvara-Tempel, 
nach 600 n. Chr. 


Digitized by srujanika@gmail.com 


Die Vielfalt der Frauenfiguren an den 
Tempeln von Orissa erlaubt besonders 
gut, die stilistische Entwicklung des 
Frauenideals in der Art ihrer Proportio- 
nierung, der Beschaffenheit von 
Schmuck, Frisur und der Korperhal- 
tung als Chronologie zu erfassen. In 
den fruhen Tempeln gibt es noch keine 
grosseren Fravenfiguren, nur kleine 
Begleiterinnen sind auf den Nischen- 
pfosten oder auf den Fliigeln der caitya- 
Medaillions Uber den Nischen ange- 
bracht. im allgemeinen sind die Kor- 
perhaltungen und Typenbeschranktaut 
Frauen, die einen cauri-Wedel halten 
oder die Hand auf einem Schwert bzw. 
einem Sockel abstutzen. Diese Figuren 
haben gedrungene Korper, puppige 
Gesichter, das Haar als breiten Wulst 
hochgeknotet und um die Bruste ein 
kuca bandha-Brustband. Die Ge- 
sichtszuge sind scharfkantig gezogen, 
Schmuck wird nur in bescheidenem 
Umfang getragen. Finger und Zehen 
sind kummerlich ausgebildet und Ein- 
zelheiten, besonders Schmuck und 
Haartracht, abgekurzt und ohne Verfei- 
nerung wiedergegeben. — Unter dem 
Einfluss von Tantrismus werden im 
8.Jh. Frauvenfiguren als wichtige Mo- 
tive am paga-Segment eingefihrt. An 
Sakta-Tempeln wie dem Vaital Deul 
dominieren sie alle Verzierungen und 
werden sogar zu avarana devate, Um- 
gebungsgottheiten. Sie sind nicht spe- 
zifische Gottinnen, sondern alasa ka- 
nya, ideale Frauenfiguren, die zwar all- 
tagliche Tatigkeiten darstellen, aber 
durch ihre Nimben verklart wirken. Ub- 
liche Themen sind das salabhanfika, 
Baum- und Fraumotiv, padmagandha, 
Frau, an Blite riechend, darpana, Frau 
mit Spiegel! oder Kosmetika, ketakib- 
harana, Frau, die eine ketaka-Blute 
sich ins Haar steckt, und die allgegen- 
wartige torana kanya, Frau, die sich 
aus der halbgeoffneten Ture lehnt. 


Meist nehmen sie eine lassige Stellung 
ein, ein Bein hinter dem anderen ver- 
kreuzt oder leicht gebogen und den 
Kopf so gestellt, dass die Figur in voll- 
endeter tribhanga, Dreierbiegung des 
Korpers, erscheint. Obwoh! verfuhre- 
risch, bleiben sie fern, umrahmt von ei- 
ner Nische, umgeben von uppigem 
Rankenwerk, ohne Zeichen einer Ge- 
mutsbewegung. Sie sind sich ihres 
Charmes bewusst, aber scheinen in 
sich selbst zu ruhen. Ihre Formgebung 
wird als «sanfte Plastizitat, delikate 
Gesichtszuge und perfekte Korperhal- 
tung, die stark an die klassische Tradi- 
tion erinnert» charakterisiert (D. Mitra, 
1961: 33). Ihre Korper sind schlanker 
als diejenigen der Figuren aus dem 
7.Jh., und die Briste, kleiner im Ver- 
haltnis zu den Hiften als friuher, sind 
jetzt von kuca bandha-Bandern befreit. 
Ihr Hufttuch ist fast durchsichtig, so 
dass auch die Schenkel ganz freigege- 
ben sind und das Tuch eine Rucken- 
falte bildet. Der Schmuck ist reich und 
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betont die sanften Kurven des warmen 
Fravenleibs mit seiner metallischen 
Zurustung und Scharfe. Ein langliches 
Schmuckstuck hangt zwischen den 
Brusten und ist an die Taillenkette ge- 
knupft. Den Huftgurtel bilden mitein- 
ander verbundene Ketten, an die unten 
Quasten befestigt sind. Die losen Gur- 
telenden sind durch eine zentrale 
Schnalle gezogen und hangen seitlich 
herab auf die Schenkel. Ein Diadem am 
Haaransatz stutzt die schweren Lok- 
ken, die auf dem Kopf aufgesteckt 
sind. 

Diese alasa kanya-Fravengestalten auf 
Tempeln des 10. Jh. sind in Hochrelietf 
geschatffen und nicht mehr durch Ran- 
kenwerk gerahmt. Sie scheinen weni- 
ger entruckt, mehr erdverbunden. Ihre 
Formen sind rundlicher, die Bruste ful- 
liger, ihre Korper wirken ein wenig ge- 
staucht, weil die Oberkorper zu kurz 
sind. Ihre Korperhaltung ist stark gebo- 
gen. eine Hutfte seitlich ausgestellt, 
und oft ist der Kopf zur Seite gedreht, 
schaut nicht mehr geradeaus. Durch 
Nischen nicht mehr eingeengt, er- 
scheinen diese Fravenfiguren vielfaltig 
tatig. So kommen unter anderen fol- 
gende neue Motive aut: gunthana, 
Frau in Ruckenansicht, dalamalika. die 
sich selbst mit einer Ranke bekranzt, 
sukasarika, die mit einem Papagei oder 
einem anderen Vogel spielt, matrmurti, 
Frau mit einem Kind aut Hifte oder 
uber der Brust, die Frau, die eine vina 
zupft oder mit einem Affen spielt, der 
ihr das Hufttuch abzureissen versucht. 
Beim padma-gandha-Motiv wachst 
der lange Stiel einer Blume von links 
unten nach rechts oben und balanciert 
die Korperstellung der Frau aus. Die 
Kette, die an das Schmuckstuck an der 
Halskette geknuptt ist, liebkost eher 
die Bruste, als dass sie die Taille um- 
zieht. Der Huftgurt wirkt mehr als 
Schnur denn als Kette mit einzelnen 
Gliedern, und seine Enden hangen ge- 
rade herab und bilden keine Schlaufen 
mehr uber den Schenkeln. Die 
Schnalle hat ein Bischelmusfer. Das 
Haar ist als kraftiger Knoten auf der ei- 
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nen Seite des Kopfes zusammenge- 
fasst, nicht mehr auf dem Kopf hoch- 
gesteckt, und ist zu feinen Strahnen 
gekammt und mit Juwelen besetzt 
Uber der Stirn sitzt eine geschmuickte 
Tiara, den Nimbus ersetzt eine Ranke 
oder eine grosse Blite dient als Balda- 
chin. Das Gesicht erhellt ein susses La- 
cheln. 

Die alasa kanya-Frauvenfiguren des 11 
und fruhen 12. Jh. gehoren zu den al- 
lerschonsten Skulpturen aus ganz In- 
dien, und besonders jene des Rajarani- 
Tempels sind die liebreizendsten 
Schopfungen der Kunst von Orissa. 
Schlanke Korper mit langen, ge- 
schmeidigen Gliedern nehmen ausser- 
gewohnlich graziose Stellungen ein. 
Sie biegen ihre schwingenden Korpet 
wie sich windende Lianen. Obwohlsie 
beseelter sind als ihre fruheren Gegen- 
stucke, scheint ihr Verhalten kontrol- 
liert und erfreulich verfuhrerisch, nie 
unbeherrscht oder provokativ. Da sie 
vom Boden aus gesehen hoher an den 
Tempelwanden eingefugt sind als fru- 
her — die Tempel sind insgesamt jetzt 
monumentaler, und ein pitha- Band ist 
zusatzlich eingezogen worden — und 
da sie jetzt in Vertiefungen oder gegen 
uppiges Rankenwerk gesetzt werden. 
wirken sie atherischer und erhalten fast 
einen heroischen Aspekt, der nicht 
ganz den menschlichen Aktivitaten 
entspricht, in die sie sich eingelassen 
haben. Als neue Motive sind hinzuge- 
kommen die nupurapadika, Frau, die 
sich die KnOchelkette anzieht, nartaki, 
Tanzerin mit “ber den Kopf erhobenen 
Armen und ineinander gelegten Han- 
den, die junge Frau, die das Wasser aus 
den Haarflechten wringt mit einem 
hamsa-Ganter, der die Tropfen aut- 
fangt, und das Motiv der Frau, die auf 
den Schultern eines lachelnden, barti- 
gen Mannes reitet. Der Korperschmuck 
ist ahnlich demjenigen der Skulpturen 
des 10.Jh., wenn auch etwas reicher. 
So hangen z.B. von dem untersten 
Perlenband des Hiftgirtels Girlanden. 
und das Hufttuch krauselt sich uber 
den Hiften zu kleinen Blutenformen. 
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Am auffalligsten ist aber das jetzt voll- 
entwickelte «Somavamsi»-Lacheln, 
das sanft das Gesicht erhellt und 
scheinbar den ganzen Korper mit einer 
Aura sinnlicher Warme haillt. 

Im spaten 12. und im ganzen 13. Jh. 
werden die vielfaltigen Korperhaltun- 
gen wieder auf einige wenige redu- 
ziert, erscheinen die Tatigkeiten haufig 
in ahnlicher Form und zeigt sich ein 
Nachlassen des handwerklichen Kon- 
nens. Das Lacheln wird harter, die Kor- 
per verlieren ihre Anmut. Die Propor- 
tionen variieren von Tempel zu Tempel, 
und selbst an einem Tempel, wie z.B. 
am Surya Deul in Konarak, erscheinen 
ganz verschieden gebaute Korper, 
plumpe wie auch magere. Fliegende 
Shawls werden hinzugefugt und das 
Huifttuch mit Quasten verziert. Der An- 
hanger an der Halskette wird nicht 
mehr mit einer Taillenkette verbunden, 
und als Ohrringe erscheinen nur noch 
patra kundala, grosse Scheiben, die 
meist ohne Detailverzierungen sind. 


Das Haar ist straff zu einem grossen, 
glatten Knoten Uber der Schulter zu- 
sammengefasst, so dass das Haar eng 
dem Kopf anliegt und man dem Ein- 
druck von Kahikopfigkeit unterliegt, 
was nur manchmal durch die tropfen- 
formigen Girlanden einer Schmuck- 
krone vermieden wird. Abgesehen von 
den Figuren, die auf den Balustraden 
der gavaksa-Fenster geschnitzt sind, 
kommen die a/asa kanya-Fraventfigu- 
ren nur an den anuraha-Teilen der obe- 
ren jangha-Flachen vor, wo sie mit 
mithuna-Liebespaaren abwechseln. 
Eine Ausnahme bilden die Musikantin- 
nen, die in den Terrassen angebracht 
sind, die die pota/a-Lagen des jagamo- 
hana-Vorhallendaches trennen. 

Im 14. Jh. wird die kUnstlerische Tatig- 
keit weiter verringert, und in der Mitte 
des 15.Jh. sind die Figuren nicht nur 
hart und unbeweglich in ihren Stellun- 
gen, sondern die Korper plump propor- 
tioniert. In der Regel halten sie cauri- 
Wedel und stehen frontal. Ihre Klei- 
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dung ist schwer, die Gesichtszuge 
scheinen eingefroren. 


107 Alasa kanya. Vaital deut!, spates 8. Jh. 

108 Yogini Nr.3. Chausat Yogini pitha-Schrein, 
Hirapur, fruhes 10, Jh. 

109 Alasa kanya. Rajarani-Tempel, truhes 11. Jh. 
110 Alasa kanya-Fragment. Vom Surya deul. Ko- 
narak im National Museum, New Oelhs, nach 
1250 n. Chr. 

111 Alasa kanya. Papanasini-Tempel, Mitte 

15. Jh. 
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Mit wenigen Ausnahmen sind die 
parsva devata-Seitengottheiten, die in 
den raha-Nischen von sivaitischen 
Tempeln erscheinen, Parvati oder Ma- 
hisamardini im Norden, Ganesa im SuU- 
den und Karttikeya auf der Ruckwand. 
Parvatis Bildnis andert sich nur sehr 
wenig — abgesehen von der allgemei- 
nen stilistischen Evolution der weibli- 
chen Figuren und der Veranderung der 
Rickwand. Meist wird sie frontal ste- 
hend und vierarmig wiedergegeben. 
Ihre beiden wichtigsten Hande hangen 
herab, die Rechte zeigt die varada-Ge- 
ste, wahrend die beiden hinteren Arme 
hochgereckt sind. In den fruhesten 
Darstellungen erscheint sie in strenger 
samabhanga, gleichmassig gebogener, 
d.h. gerader Stellung mit Antilope und 
Lowe zu Fissen. Ihre vordere linke 
Hand halt eine kleine Vase, die erhobe- 
nen Hande Rosenkranz und Ketaka- 
Blume. Rechts und links umgeben sie 
kleine Begleitfiguren, die Gaben brin- 
gen oder cauri-Wedel halten. In spate- 
ren Bildwerken, nach dem 10. Jh., er- 
scheint sie in einer gelockerten tri- 
bhanga-Stellung, und nur noch der 
Lowe sitzt als ihr Tragtier zu ihren Fus- 
sen. Ihre vordere linke Hand halt einen 
Lotosstengel, dessen Blite sich auf 
Schulterhohe offnet. Den Rosenkranz 
halt sie jetzt in der vorderen Rechten, 
die noch immer die varada- Geste zeigt, 
wahrend die erhobenen Hande einen 
naga pasa. Schlangenknoten, und an- 
kusa, Elefantenhaken, tragen. Sie wird 
flankiert von kleinen, zweiarmigen Fi- 
guren, die eher ihr denn caur/-Tragern 
gleichen. — Damit gibt es zwei ikono- 
graphische Formen von Parvati als 
parsva deavata, von denen die eine 
chronologisch friuher erscheint. Aus- 
nahmen sind ihre Darstellungen auf 
Sakta-Tempeln, wo sie in vielen ande- 
ren Formen erscheint, So im oberen 
Mahanadi-Tal in Belkhandi und Pat- 
nagarh, wo Einflusse aus Zentralindien 


112 Parvati Paschimesvara-Tempel (zerstort). 
um 700 n. Chr. 

113 Parvati Buddhanatha Siva-Tempel in Garu- 
dipanchana. vor 1250 n. Chr. 
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auffallend sind, und in Charda und 
Motia, wo sie sitzend dargestellt wird. 
Die Darstellungen von Parvati als 
parsva devata-Seitengottheit in der 
nordlichen raha-Nische werden im 8. 
bis 10.Jh. vermutlich unter dem Ein- 
fluss der Bhaumakara-Herrscher und 
dem Erstarken des Saktismus durch 
Bildwerke der Mahisamardini ersetzt. 
Obwohl!l frihere Bildnisse dieser Er- 
scheinungsform der Devi vorkommen, 
waren sie bisiang nicht in raha-Ni- 
schen gesetzt worden. Und wahrend 
der Somavamsi-Periode, als im Maha- 
nadi-Tal neue Herrscher die Macht 
ubernehmen, erscheint Parvati wieder 
als parsva devata. So sind in der Tat 
Bildnisse der Mahisamardini als parsva 
devata weder aus Bhubaneswars Tem- 
peln der Post-Bhauma-Periode erhal- 
ten, noch gibt es grossere Einzelstucke, 
die in einem Schrein aufgestellt gewe- 
sen sein konnten. Ihre Kultbilder ver- 
schwinden aus dem Zierwerk vollstan- 
dig mit der einen Ausnahme eines klei- 
nen Bildnisses am /agamohana des 
Lingaraja-Tempels. Aber ausserhalb 
von Bhubaneswar blieb diese Gottin 
volkstumlich, auch wenn sie nur in we- 
nigen Fallen als parsva devata er- 
scheint. Meistens wurde ihr Kultbild in 
einem eigenen Tempelchen im nordli- 
chen Teil des Tempelkomplexes oder 
im Innern des Sanktums neben dem 
linga oder, in visnuitischen Tempeln, 
neben Visnu aufgestellt. In ganz selte- 
nen Fallen wie in Tangi und Garudi- 
panchana steht ihr Bildnis in einer 
paga-Nische und dient hier als avarana 
devata, Nebengottheit. 

Ikonographisch entsprechen diese 
Mahisamardini- Darstellungen aus 
Orissa nicht genau einem bekannten 
kanonischen Text, was Waffen oder 
Attribute angehen, die die Gottin im 
Kampf gegen den Buitffeldamon 
schwingt. Eine Ausnahme mag das Vi- 
raja-Bildnis in Jajpur sein, das nach 
Angaben der Priester zwei Arme besitzt 
und auf einem Lowen in den Kampf mit 
Mahisa reitet (vgl. Chanda, 1930: 4). 
Man kann die Darstellungen in drei 
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Gruppen gliedern nach der Erschei- 
nungsform des Buffeldamons. In der 
Gruppe 1 ist der Damon mit menschli- 
chem Korper und Biffelkopf wieder- 
gegeben; in Gruppe 2 erscheint der 
Damon in menschlicher Form aus dem 
enthaupteten Buffelleichnam, und in 
Gruppe 3 ist der Damon ein Tier, das 
die Gottin am Schwanz hochzieht. Die 
erste Darstellungsform ist die alteste. 
Sie ist in Bhubaneswar erhalten ge- 
blieben, wo sie wahrend der Sailod- 
bhava und Bhauma-Periode beliebt 
war. Die zweite Form wird im 9. Jh. in 
Tempeln ausserhalb von Bhubaneswar 
eingefuhrt und wird fir alle spaten 
Kultbilder Ublich, auch wenn sie in 
Bhubaneswar selbst nie wirklich po- 
pular wurde. Die dritte Form ist selten, 
aber Beispiele sind aus fruhen wie aus 
spaten Tempeln bekannt. 

In der Darstellungsart 1 wird der Da- 
mon in der Regel von hinten gezeigt, 
die Beine gespreizt, den Buiffelkopt 
nach hinten durch die vordere linke 
Hand der Gottin Durga gezwungen, 
die ihren Arm durch ubermassigen 
Druck durchbiegt. Die Gottin setzt ih- 
ren erhobenen rechten Fuss auf die 
Schulter des Damons und stosst mit 
ihrer rechten Hand einen Dreizack in 
seinen Nacken. Auf den im 8. Jh. be- 
liebten Bildwerken erscheint sie acht- 
armig. Die hochgereckten hinteren 
Hande halten rechts ein Schwert hori- 
zontal “ber dem Kopf und links einen 
Rundschitd. Die anderen rechten Han- 
de zeigen einen Pfeil und einen va/ra- 
Donnerkeil, dielinken einen Bogen und 
eine naga pasa, verknotete Schiange, 
dienach dem Kopt des Damons zungelt. 
Der Domon selbst tragt eine Stottf- 
schlinge in der einen und ein Schwert 
in der anderen Hand. Aus einer der un- 
teren Ecken fallt der Lowe, das Tragtier 
der Gottin, den Damonen an. 


114 Mahisamardini. Vaital deul, spates 8. Jh. 
115 Mahisamardini. Simhanatha- Tempel, spates 
9. Jh. 

116 Mahisamordini. Kinchakesvari-Tempel, Khi- 
ching, um 1000 n. Chr. 

117 Mahisamardini. Bhagavati-Tempel. Vates- 
vara, um 1100 n. Chr. 


Bei den zehnarmigen Bildnissen, vom 
Typ 2. die im 9. Jh. volkstumlich sind, 
druckt die Gottin mit ihrer linken Hand 
auf die Brust des Damons, der aus dem 
enthaupteten Buffel schlupft und zu 
entweichen sucht. Ihr aufgerichteter 
rechter Fuss ist auf den Bittelleichnam 
gesetzt, wahrend ihre rechte Hand den 
Dreizack in den Kopf des Damons 
sticht. Die zwei zusatzlichen Hande 
halten einen cakra-Diskus und einen 
ankusa-Haken. Der Pfeil wird nicht 
mehr von der Hand neben dem erho- 
benen Knie gehalten, sondern aus ei- 
nem Kocher gegriffen, der Schild wird 
oft von einer der mittleren Hande ge- 
halten. und die Schlange drosselt jetzt 
oft den Damon. An weiteren Attributen 
konnen Glocke, abgeschlagener Kopf 
und Kartr/-Sagemesser vorkommen:. 
Oft helfen weibliche Begleitfiguren der 
Gottin, den Damon zu besiegen. Diese 
zehnarmige Version vom Typ 2 bleibt 
volkstumlich wahrend des 10. und 
11.Jh. mit geringen Abwandlungen. 
So wird der Schild jetzt haufig rechtek- 
kig und ist an den linken vorderen Arm 
der Gottin geschnallt, so dass sein 
Rand aut der Brust des Damonen autf- 
sitzt, Die untere rechte Hand treibt eine 
sakti-Lanze in den Kopf des Damonen 
neben dem Dreizack. Ihr linker Fuss 
steht jetzt auf dem Rucken ihres LO- 
wen-Tragtieres. Eine parasu-Axt er- 
setzt haufig eine andere Watffe. Auch 
erscheint die Gottin jetzt reich ge- 
schmuckt, und eine vajnopavita, hei- 
lige Schnur, ist zu ihrem Korper- 
schmuck gefugt. Seit dem 13. Jh. wird 
der Dreizack oft vertikal vor dem Kor- 
per gehalten, thre Korperhaltung wird 
steif. Ende des Jahrhunderts verringert 
sich die Zahl ihrer Arme auf vier, von 
denen die beiden vorderen den Drei- 
zack halten, wahrend die beiden hoch- 
erhobenen Arme in den Handen Mu- 
schelhorn und Diskus tragen. ein klares 
Zugestandnis an den wachsenden Ein- 
fluss des Visnuismus in Orissa. 
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Fur die Darstellung des Ganesa als 
parsva devata-Seitengottheit gibt es 
drei Typen, sitzend, tanzend, stehend. 
Jede Haltung hat ihre Varianten. Und 
als seltenes weiteres Beispie! sei sein 
Bildnis in Charda erwahnt, wo er auf 
einem Uberdimensionierten Tragtier 
reitet. Auch gibt es zwei Beispiele 
(Abb. 119) fur einen funfkopfigen Ga- 
nesa, der auf seinem linken Schenkel 
seine Gattin tragt. Ob es sich hierbei 
um parsva devata-Bildwerke handelt, 
ist nicht sicher, da sie nicht mehr in situ 
sind. Aber in den meisten Fallen hat er 
sitzend und stehend vier Arme und 
acht, wenn er tanzt. Auf vierarmigen 
Bildwerken sind seine Attribute stan- 
dardisiert, wobei in spaten Werken nur 
der abgebrochene Zahn durch einen 
Rettich ersetzt wird. In fruhen Bildnis- 
sen fehlt die Maus als Tragtier, die seit 
dem 10. Jh. immer mitabgebildet wird. 
Insgesamt ist der sitzende Ganesa hau- 
fig an den friuhen Tempeln und der tan- 
zende oder stehende Ublich an den 
spaten Tempeln. 

Der sitzende Ganesa nimmt meist die 
ardhaparyanka-Stellung ein, bei der 
ein Knie angezogen hochsteht und oft 
durch eine yoga-patta-Ringschnur 
umspannt wird. Nur wenn Ganesa die 
Saptamatrika, sieben Gottinnen be- 
gleitet oder seine Sakti-Gottin umarmt, 
sitzt er in /alitasana, und ein Bein hangt 
vom Podest herab. Seine vordere linke 
Hand halt immer ein modaka patra- 
Gefass mit Sussigkeiten, aus dem sein 
Russel eine Kugel greift. In einigen Va- 
rianten, die besonders im 8. und 9. Jh. 
Ublich sind, ist der Russel hochgebo- 
gen und schiebt die Sussigkeit ins 
Maul. Die erhobene linke Hand halt 
meist ein kuthara, Beil. In vielen spaten 
Bildwerken ist die Hand nicht mehr 
hochgereckt, sondern ruht auf dem 
Griff dieses Beils, das aufrecht auf dem 
Podest mit der Klinge nach unten steht, 
eine ikonographische Einzelheit, die 
von den stehenden Figuren abzuleiten 
ist. Seine rechte Hand halt einen Ro- 
senkranz, einen Rettich oder einen ab- 
gebrochenen Zahn. Wenn Ganesa in 
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ardhaparyanka-Haltung Sitzt, ruht 
seine linke vordere Hand auf dem an- 
gezogenen Knie, wenn er in /alitasana 
sitzt, ist sie zur varada-Geste geoffnet. 
Bei fruhen Beispielen ist Ganesas 
Kopfputz noch flach, aber im 8. und 
9.Jh. wird sein Haar als karanda mu- 
kuta-Krone wie ein Ubergestulpter 
Topf geformt, der aus vielen eng ge- 
rollten Haaren besteht, die sauberlich 
gereiht sind und von einer Perlenkette 
uber der Stirn gerahmt werden. Seit 
dem Ende des 9. Jh. und dann weiter- 
hin ist das Haar von Ganesa als jata 
mukuta, Haarstrahnenkrone, hochge- 
bunden, wobei einzelne /ata-Knoten 
neben dem zentralen Diadem heraus- 
ragen. Dieses ist oft mit einer kirti- 
mukha- Maske verziert. Meist befindet 
sich auch eine Mondsichel in seinem 
Haar, und Perlengirlanden schmucken 
seine Stirn. Eine Quaste hangt an sei- 
ner Ohrmuschel herab, und Glocken 
sind an die Bander um Hals und Kno- 
chel gefugt. In den frihen Werken bil- 
det eine Schlange sein yoga patta, in 
den spateren seine yajnopavita, heilige 
Schnur. Manchmal ringeln sich auch 
kleine Schlangen um seine Arm- und 
Fussgelenke. Begleitfiguren kommen 
eigentlich nur auf den Nischenpfosten 
und auf dem Sockel vor, da der mas- 
sige Korper des Ganesa die ganze Ni- 
sche ausfullt, Auf fruhen Bildnissen 
aus dem 8.Jh. ist der Sockel in der 
Mitte mit einem Oreifuss verziert, der 
mit Fruchten und Geschenken gefullt 
ist, wahrend die Ecken nach aussen 
blickende Lowen fiullen. Im 8. Jh. wer- 
den die Lowen durch Frichte und 
Topfe ersetzt, und in vielen Beispielen 
sitzt ein hockender gana-Zwerg neben 
dem Dreifuss oder ersetzt ihn. Im 9. Jh. 
werden die Fruchte auf beiden Seiten 
des Dreifusses von Nagetieren wegge- 
tragen, und eine Maus sitzt beim Drei- 
fuss und frisst davon die Sussigkeiten. 
Vom 10.Jh. an verschwinden Fruchte 
und Dreifuss von dem Sockel, denn bei 
der jetzt ublichen /Jalitasana-Stellung 
bleibt nur noch die Maus als Ziermotiv 
auf dem Sockel. 


Stehende Ganesa-Figuren variieren 
weit weniger in ihrer Ikonographie, 
weil sie alle erst aus der Zeit nach dem 
10.Jh. stammen und damals die Kult- 
bilder allgemein standardisiert werden. 
In den wenigen fruheren Beispielen 
Schaut Ganesa meist nach links, und 
sein Russel ist hochgeschwungen und 
legt eine Sussigkeit in sein Maul. Er 
halt seine ublichen Attribute in den vier 
Handen, wobei er das kuthara-Beil 
meist gleich hochhalt wie in seinen sit- 
zenden Bildnissen. Vom 10.Jh. an, 
wenn als parsva devata in den Nischen 
die stehende Variante die sitzende ge- 
nerell ablost, nimmt er eine strengere 
frontale Position ein und schaut kaum 
mehr seitlich. Uberall greift er mit sei- 
nem Russel Sussigkeitskugeln aus der 
modaka patra-Schale, die er in seiner 
linken Hand halt. Die untere linke 
Hand ruht auf dem Griff des kuthara- 
Beils, welches mit der Klinge nach un- 
ten am Boden steht. Die rechten 
Hande halten Rosenkranz und den ab- 
gebrochenen Zahn. Die unteren Ni- 
schenecken fiullen Begleitfiguren, die 
Maus befindet sich immer rechts. 

Das Motiv des Nritta Ganesa, des tan- 
zenden Ganesa, war den Bildhauern 
von Orissa vor dem 10./11.Jh. unbe- 
kannt, was vermuten lasst, dass es ver- 
mutlich durch die Somavamsi-Kesari- 
Dynastie popularisiert wurde, die aus 
Chattisgarh nach Orissa zog. Alle auf 
uns uberkommenen Beispiele stam- 
men von Fundplatzen weit entfernt 
von Bhubaneswar, so aus Baidyanath, 
Paikapada und Khiching. Es gibt wohl 
nur ein einziges erhaltenes Beispiel in 
Bhubaneswar. in dem die Tanzstellung 
bei einem parsva devata-Bildnis auf- 
gegriffen ist, namlich im Patalesvara- 


118 Ganesain ardhaparyanka-Sitzhaltung. Sisi- 
resvara-Tempel, spates 8. Jh. 

119 Ganesain/a/itasena-Sitzhaltung. Siddha Ma- 
havira (Hanuman) -Tempel in Puri, Mitte 13. Jh. 
120 Ganesa in tribhanga-Stellung. Champana- 
tha-Tempelkomplex in Champeswar. 12. Jh. 

121 Nntta Ganesa (tanzend). Lingaraja-Tempel- 
komoplex, 11. Jh 
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Tempel im Lingaraja-Tempelkomplex. 
Aber auch das heute fehlende Bild am 
Brahmesvara- Tempel war ein tanzen- 
der Ganesa (was durch die kleinere 
Kopie in der oberen raha-Nische wahr- 
scheinlich wird), wahrend ein spateres 
WerkstUck in die Mauer um das Ge- 
lande des Papanasini-Tempels einge- 
fugt worden ist. Ausserhalb von Bhu- 
baneswar war das Motiv aber beliebt 
und Nritta Ganesa-Darstellungen 
kommen als parsva dJevata-Seitengott- 
heiten in Tempeln von Algum. Ghoro- 
dia, Kosalesvara, Kundesvara und Pa- 
rahat vor. Aus ihrem Bauzusammen- 
hang geloste Bildwerke betfinden sich 
in Champeswar, Maninagesvara, Pe- 
dagadi, Kisenpur. 

Der tanzende Ganesa hat ublicher- 
weise sechs oder acht Arme. Mit sei- 
nen beiden obersten Handen halt er 
eine Schlange uber seinem Kopf, und 
sein Russel greift nach Sussigkeiten in 
einer modaka patra-Schale, die er mit 
einer seiner linken Hande halt. Sein 
vorderer rechter oder auch linker Arm 
kreuzt den Korper in gaja hasta. Diese 
Hand halt bei sechsarmigen Bildwer- 
ken einen Rosenkranz, wahrend die 
gegenuberliegende Hand eine kataka 
hasta formt, d.h. die Finger einen Ring 
bilden. Die noch freien rechten Hande 
halten Rosenkranz und Stosszahn, die 
linke das kuthara- Beil. Die Fusse sind 
meist in /alite- oder chatura-Stellung, 
d.h. das eine leicht erhoben, die Ferse 
gehoben, so dass die Knie ungleich ge- 
bogen sind. Auch seine Begleiter sind 
tanzend dargestellt, wahrend seine 
Maus und seine Verehrer auf dem Sok- 
kel abgebildet sind. Auf einigen Wer- 
ken tanzt er auf dem Ricken der Maus. 
Aber alle diese Beispiele sind kleiner 
und waren keine parsva devata. 


122 Karttikeya. Chandesvara-Tempel in Tang, 
Mime 12 Jh 

123 Kanrttikeya (vierkoplig)- Gartesvara-Tempel 
in Algum. spates 11. Jh 
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An Karttikeya- Bildnissen gibt es unte 
den parsva devata-Seitengottheiten 
drei Gruppen, die jeweils mehrere Va- 
rianten aufweisen: 1. auf einem Thron 
sitzend, 2. auf seinem Tragtier sitzend 
und 3. stehend. Im allgemeinen kom- 
men die sitzenden Formen haufiger aut 
den fruhen Tempeln vor und sind 
durch stehende Bildnisse seit der Mitte 
des 10. Jh. ersetzt. Mit der wohl einzig- 
artigen Ausnahme des zwolfarmigen 
Bildnisses in Simhanatha, das als ava- 
rana devata dient, haben alle sitzenden 
Karttikeya-Skulpturen nur zwei Arme 
Nur die spateren Bildnisse sind vierar- 
mig. Karttikeya halt in der Regel den 
Sakti-Speer in der einen und eine vija 
puraka-Fleischkugel in der anderen 
Hand. Ende des 9.Jh. wird der kuk- 
kuta-Hahn als Attribut hinzugefugt, 
und in manchen spaten Beispielen ist 
der Speer durch einen Dreizack ersetzt. 
Karttikeyas Haar ist meist in der Sik- 
handaka-Art gebunden, d.h. besteht 
aus drei Schlaufenstrahnen. Er ist stets 
reich geschmuckt. Sein auffallendstes 
Ornament ist die vyaghranakha-Hals- 
kette mit dem aus Tigerkrallen und 
Schildpatt verfertigten Anhanger. 

Wenn Karttikeya auf einem Thron sitzt, 
wird er in /alitasana dargestellt. Seine 
rechte Hand halt die vija puraka- 
Fleischkugel, seine linke den sakti- 
Speer, mit der Ausnahme seines Bild- 
nisses am Svarnajalesvara- Tempel, wo 
seine linke Hand einen Lotos fasst. Auf 
dem Sockel ist der Pfau, sein Tragtier, 
geschnitzt, der sich von rechts nach 


- links bewegt und frontal oder im Profil 


dargestellt sein kann. Er hat eine 
Schlange in den Krallen. Je nachdem, 
ob der Pfau nun im Profil oder frontal 
dargestellt ist, andert sich die Ikono- 
graphie. Im ersten Fall sitzt Karttikeya 
in /alitasana, im anderen Fall aber ste- 
hen ihm viele Sitzhaltungen an. In fru- 
hen Beispielen sitzt er in paryanka oder 
padmasana, wobei seine Beine vor 
oder hinter dem Nacken des Pfaus ge- 
kreuzt sind. Im 8. und 9. Jh. sitzt er auf 
seinem Tragtier in /alitasana oder in 
bhadrasana, d.h. mit herabhangenden 
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Beinen. In seltenen Fallen halt er eine 
Glocke in der einen Hand. 

In den fruhesten Beispielen der ste- 
henden Bildnisse ist Karttikeya 
zweiarmig und stutzt die eine Hand in 
katyavalambita auf der Hufte ab, wah- 
rend die andere den sakti-Speer halt. 
Aber die freie Hand kann auch eine 
Frucht oder eine vija puraka-Fleisch- 
kugel! halten. In einer der unteren Ek- 
ken wird er meist von einer Begleiterin 
flankiert, seiner Gattin Devasena und 
dem Pfau. Ende des 9. Jh. erhoht sich 
die Anzahl Arme auf vier, und der kuk- 
kuta-Hahn erscheint als Attribut. Seit 
der Mitte des 10. Jh. sind die vierarmi- 
gen Bildnisse ublich, und auch die 
spateren Werke andern diese Stan- 
dardformen kaum mehr. Die vordere 
rechte Hand halt den sakti-Speer, die 
tiefere rechte ist in der varada-Geste 
ausgestreckt. Die vordere linke Hand 
umfasst den Rucken eines Hahns, 
wahrend die hintere liniks in der abh- 
aya-Geste erhoben ist bzw. ebenfalls 
den kukkuta-Hahn greift. Devasena 
steht in der unteren linken Ecke und 
stutzt die Fusse des Hahnes mit ihrer 
erhobenen rechten Hand. Ein kleiner 
Diener ist zum Pfau in die rechte untere 
Ecke gefugt. 

Unter den wenigen Abweichungen ist 
ein sechsarmiger Karttikeya mit drei 
(sichtbaren) Kopfen in Algum be- 
kannt. Er steht auf dem Rucken seines 
Tragtieres, hat die untere rechte Hand 
in der varada-Geste gesenkt und die 
vordere linke Hand auf den Rucken des 
kukkuta-Hahns gelegt. Die beiden 
Haupthande fehlen, rechts wie links. 
Vermutlich hielten sie einen sakti- 
Speer und ein Schwert oder einen 
Dreizack. Die erhobenen hinteren 
Arme halten gada-Keule oder ankusa- 
Haken und ein unbestimmbares Ob- 
jekt, das am Griff mit Pfauenfedern ge- 
schmuckt ist. Die Frisur ist als grosse 
karanda mukuta-Krone aufgesteckt 
und nicht in der sonst ublichen sikhan- 
daka-Art. — Auf zwei Bildnissen vom 
Vrisabha-Tempe! hat Karttikeya vier 
Kopfe und halt Kartri-Sagemesser, ka- 


mandalu-Topf, Dreizack und damaru- 
Trommel (vgl. A. K. Chatterjee, 1970: 
123). In zwei spaten Beispielen aus 
dem 15.Jh., die sich im Lingaraja- 
Tempelkomplex bzw. im Kapilesvara- 
Tempel! in Bhubaneswar befinden, 
halten die erhobenen Arme Dreizack 
und damaru-Trommel (vgl. Panigrahi, 
1961: Abb. 102). 
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Wichtige Motive in der klassischen 
Skulptur von Orissa 


von Thomas Donaldson 


Typisch fir die Tempel von Orissa ist 
die Uberal!l erkennbare Klarheit des de- 
korativen Programmes. Jedes einzelne 
Motiv ist deutlich definiert als ein in 
sich geschlossenes Einzelteil eines ge- 
samthaft konzipierten Verzierungspro- 
grammes. Jede Figur ist umschlossen 
von den Grenzen eines paga, pilaster- 
artigen Vorsprungs, ob sie in eine 
schreinartige mundi-Nische oder aut 
einen trennenden Vorsprung gestellt 
oder durch rahmendes Rankenwerk 
von ihrer Umgebung getrennt ist. 
Diese mund/-Nischen finden sich als 
Miniaturabbildungen eines Schreins 
auf dem Tempel, der seinerseits die ir- 
dische Wohnung der Gottheit und das 
Abbild des Kosmos ist, und dienen hier 
als Fenster oder Offnungen, durch die 
die Gottlichkeit der hier eingeschrein- 
ten Gottheit herausdringen kann (vgl. 
Kramrisch, 1946: 304 und 1947: 
186-194). Die Ziermotive sollen nicht 
nur das Bauwerk verschonern, sondern 
auch symbolisch als Glick verheis- 
sende Bildwerke den Tempel schutzen. 
Kein Schnitzwerk am Tempel ist nur 
dekorativ; jedes Motiv, sei es Ranke 
oder grosses figuratives Bildnis, ist 
eine notwendige Einheit im gesamten 
Zierprogramm, das einen schonen 
Rahmen, eine magische Schranke fur 
das Kultbild im garba griha-Sanktum 
abgibt und seine Kraft in die Himmels- 
richtung wirken lasst, nach der es aus- 
gerichtet ist. Das Eingangsportal rahmt 
das zentrale Kultbild. Es ist am Boden 
mit den dvarapal/a-Turwachtern ver- 
ziert, hat Ranken auf den Seitenpfo- 
sten, ein dvara lalata bimba-Fries auf 
dem Sturzbalken und graha, Planeten 
auf dem Architrav. Das Kultbild im 
Sanktum ist der Ture zu ausgerichtet. 


In den raha-Nischen an den drei Sei- 
tenwanden des deul/-Tempels sind die 


parsva devata, Seitengottheiten, be- 
haust, Gottheiten, die in doktrinarem 
Zusammenhang mit der vorherrschen- 
den Gottheit stehen, so dass die Gott- 
lichkeit der Hauptgottheit des Tempels 
In alle vier Himmelsrichtungen wirken 
kann (vgl. Zimmer, 1964: 276). Zu- 
satzlich gibt es noch die avarana de- 
vata, Nebengottheiten, die bei fruhen 
Tempeln des trivatna -Plans in Nischen 
auf weiteren pags, Vorsprungen, beid- 
seitig der reha-Nischen untergebracht 
sind. Mit der Entwicklung komplexerer 
Tempel des panca ratha-Grundrisses 
werden in den Ecken noch al/asa kanya. 
ideale Frauengestalten, hinzugefugt, 
die spater wiederum durch dikpala. 
Wachter der acht Himmelsrichtungen. 
ersetzt werden, So dass die Gottheit im 
Sanktum vollstandig von Gottern um- 
geben wird. Dieser schiutzende Ring 
wird durch das Einfugen von Gluck 
verheissenden Bildnissen in den Win- 
keln zwischen den paga-Vorsprungen 
noch komplexer. Dies sind im 10. Jh. 
naga-Schlangen und nagini stambha,. 
weibliche Schlangenpfeiler, die dann 
von vira/a, aufgerichteten Lowen, und 
alasa kanya, idealen Frauvengestalten, 
oder auch mithuna, Liebespaaren, im 
11.Jh. verdrangt werden, da gleichzei- 
tig die zweistockig konzipierten 
jangha- Mauerteile zwischen den Wul- 
sten entwickelt und die sapta ratha- 
und nava ratha-Grundrisse eingefuhrt 
werden, wodurch die Zahl der Nischen 
sich vervielfacht. 


Das wichtigste Ziermotiv am gandi- 
kurvlinearen Turmteil ist das vajra ma- 
staka, das an der Basis der raha-Ni- 
schen aller vier Seiten des deuv/ liegt 
(vgl. T. Donaldson, 1976: 419-433. 
Nach mittelalterlichen silpa Sastra- 
Texten dient das Motiv zur Abschrek- 
kung von bosen Geistern und zum 
Schutz vor Blitzen). Auf fruhen Tem- 
peln besteht das Motiv aus zwei uber- 
einandergestellten caitya-Medaillons, 
die von einer kirtimukha-Maske ge- 
kront werden. In den Medaillons sitzen 
verschiedene brahmanische Gotthei- 


125 Va/ra mastaka- Form mit Nataraja und Rava- 
nanugrahe vadha murli. Satrughnesvara- Tempel. 
spates 6. Jh 


126 Vajra mastaka- Form. Lingaraja- Tempel, nach 
1050 n. Cher. 
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ten. Kleinere vajra mastaka sind auf 
den Kenika, Eckvorsprungen, ange- 
bracht. jeweils eines auf jedem bhumi, 
Geschoss. Die anuraha- Winkel, die die 
kanika- Eckvorsprunge jeweils von den 
enartha-Vorsprungen trennen, sind mit 
ubereinandergestelliten vajra mundi- 
Formen ausgestaltet (auf jedem Ge- 
schoss eine), die kleine Nischen fur 
brahmanische Gottheiten bilden. Auch 
der gandi-Turm ist mit einer Vielzahl 
von Gottheiten geschmuckt, die das 
Bauwerk an allen vier Seiten umzin- 
geln. Vom 10.Jh. an ersetzt der bho- 
Typ des vajra mastaka die alteren For- 
men, die anaruha-Winkel werden autf- 
gelost, so dass figurliche Motive im de- 
korativen Programm weniger wichtig 
werden. Im bho- Motiv wird die kro- 
nende kirtimukha- Maske beidseitig 
von grossen gana-Wesen flankiert, 
und die beiden caitya-Formen uber- 
lappen einander. Die Kirtimukha- 
Maske steht vor und dient als Plattform 
fur einen udyata-Lowen. Mit der Zeit 
schwillt das Lowenmotiv an und domi- 
niert das ganze Muster. Durch Zufu- 
gung eines zweiten, kleineren Motivs 
auf dem baranda- Fries werden die Lo- 
wen auf dem oberen Muster und der 
einzeln stehende an der Eingangstas- 
sade zum ga/ja kranta- Motiv, dem LOo- 
wen, der auf einen niederknienden Ele- 
fanten springt. 


Die /agamohana-Halle vor dem deul 
war nicht immer ein essentielles Ele- 
ment im Tempelplan, und in vielen 
Fallen ist sie sogar bei spaten Tempeln 
wie in Prataprudrapur und Khilor eine 
noch spatere Zufugung. Zunachst wa- 
ren die Wande mit zusammenhangen- 
den Serien von ve/ra mundi- Motiven 
verziert. Guterhaltene Beispiele sind 
am Parasuramesvara und Madhukes- 
vara-Tempe! in Bhubaneswar und in 
Paikapada, wo in den Nischen ein gan- 
zer Schwall brahmanischer Gottheiten 
sitzen, die die verschiedensten Kulte 
reprasentieren und oft nicht direkt mit 
der Tempelgottheit in Verbindung ste- 
hen, wie dies fur die Skulpturen an den 
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Wanden des deul/ zutrifft. Oft durch- 
brechen Fenster die Wande, die mit 
Stabgittern verschlossen sind. In eini- 
gen Fallen Uberlagern figurliche Mo- 
tive wie Tanzer oder die Darstellung 
des Siva Nataraja das Gitter. Im Laufe 
der Zeit wird das Zierwerk vereinheit- 
licht und lasst das Programm des deul 
erkennen. Die Hauptvorsprunge im 
Norden und Suden, gavaksa genannt, 
werden betont und die Fenstergitter 
durch Balustraden ersetzt, in die a/asa 
kanya, ideale Frauvenfiguren, oder Tan- 
zerinnen, gesetzt werden. In das Fries 
uber dem Fenster werden verschieden 
religiose Motive eingeschnitten wie 
z. B. die Motive von der Hochzeit des 
Siva oder vom flotespielenden Krisna 
unter den gopi-Hirtinnen. Die Skulp- 
turbander der oberen Geschosse, die 
gavaeksa mandana, werden hingegen 
meist mit weltlichen Themen ausge- 
schmuckt, so mit dem guru, der seine 
Schuler unterrichtet, oder dem konigli- 
chen Paar, das von seinem Hofstaat 
umgeben ist bzw. sich auf einer Pro- 
zession befindet. 


1. Sivaitische Ikonographie 


Die meisten erhaltenen fruhen Tempe! 
sind sivaitisch und ihr dekoratives Pro. 
gramm bezeugt die Popularitat der Pa. 
supata-Sekte zu dieser Zeit in Orissa. 
da Bildnisse von Lakulisa, ihrem Be: 
grunder, an vielen Teilen des Tempel: 
angebracht sind. Die parsva devata- 
Seitengottheiten in den raha- Nischen 
sind im Suden Ganesa, auf der Riuck- 
wand (also im Osten oder Westen) 
Karttikeya, und im Norden Devi, die 
Gottin, entweder Parvati oder Durga 
Mahisamardini. In einer kleinen 
Gruppe fruher Tempel ist das ikono- 
graphische Programm noch nicht fest- 
liegend, wie in der Satrughnesvara- 
Gruppe, wo Karttikeya und Mahisa- 
mardini als avarana devata-Neben- 
gottheiten installiert sind, oder aber 
man ist von dieser Tradition abgewi- 
chen wie am Bhavani Sankara, wo 
man die Bildnisse von Hara-Parvati 
findet. Weitere Abweichungen kom- 
men in Kuato, Suklesvara und Simha- 
natha vor, wo zumindest eine der 
parsva devata-Seitengottheiten als 
Siva erscheint, entweder als Bhiksata- 
namurti oder als Gangadharamurti. Re- 
prasentieren die parsva devata somit 
die Gattin und die beiden Sohne der 
Gottheit, oder zeigen Siva beim Voll- 
bringen einer bestimmten Aufgabe, so 
ist das Kultbild im Innern des garba 
griha-Kultraumes gerahmt von der 
Sanktumture, stets das l/inga, Sivas 
nichtmanifeste Form. Gleich dem ma- 
kara torana, Bogen mit Krokodilkop- 
fen, hinter den parsva devata-Seiten- 
gottheiten an spateren Tempeln wird 
der Turrahmen zum Teil des Kultbildes, 
eine Erweiterung der Gottlichkeit. Die 
dvarapala, Torwachter, sitzen an der 
Basis und so im Blickfeld auf das Kult- 
/linga, reprasentieren den dual-komple- 
mentaren Charakter von Siva, seine 
saumya (gutige) und seine ugra (er- 
schreckende) Natur. Dadurch kann 
praktisch in jedem Tempel von Orissa 
das Kult-/inga als zusammengesetzes 
Bildnis des Hochsten Siva als Mahesa- 
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kOrpern. Laksmanesvara- Tempel, spates 6.Jh. 


murti erfasst werden. Nandi, immer auf 
der ihm zugehorigen linken Seite Si- 
vas, versinnbildlicht den schreckli- 
chen, den ugra-Aspekt, euphemistisch 
Aghora, wahrend Mahakala, rechts, 
den gutigen, den saumya-Aspekt als 
Vamadeva reprasentiert. Vermutlich 
wegen dieser einmaligen Mahesa- 
murti-Konzeption gibt es keine dreige- 
sichtigen Kultbilder in Orissa. Alle er- 
haltenen Motive dieser Ikonographie 
sind kleinformatig und befinden sich in 
vajra mastaka- Muster auf dem gandi 
des Hauptschreines wie im Parasura- 
mesvara-Tempel (wo es noch zwei 
weitere auf der /jagamohana-Halle 
gibt), oder auf den Eckschreinen wie in 
Kualo, Suklesvara und Mukhalingam. 

Die avarana devata-Nebengottheiten 
in Nischen auf den Neben-paga-Vor- 
springen der fruhen Tempel reprasen- 
tieren meist verschiedene Aspekte von 
Siva oder wie schon erwahnt, eine der 
Gottheiten, die sonst als parsva de- 
vata- Seitengottheiten erscheinen. Lei- 
der kennen wir das ikonographische 
Programm der fruhesten Tempel nicht, 
da aus der Vor-Sailodbhava-Periode 
nur sehr wenige Skulpturen in situ er- 
halten sind. Die wenigen erhaltenen 


127 Siva-/inga im Sanktum, flankiert von dvarapala-Wachtern, die den 
saumya-friedfertigen und den ugra-schreckhaften Aspekt der Gottheit ver- 


Beispiele befinden sich am rekon- 
struierten Satrughnesvara Tempel: 
Hari-Hara in der Front (Westen), Nata- 
raja im Norden, Karttikeya im Osten 
und Ardhanarisvara im Suden. Aus der 
Bhauma-Periode, als die Skulpturen 
meist als Blocke in die Wand eingelas- 
sen worden sind, sind viele Beispiele 
eines geschlossenen ikonographi- 
schen Programmes erhalten, von dem 
sich eine allmahliche Standardisierung 
der Bildwerke ablesen lasst. Mitte des 
9.Jh. besteht das ikonographische 
Programm im allgemeinen aus den 
Flussgottinnen Ganga und Yamuna in 
der Vorderseite, wo sie das Eingangs- 
portal flankieren; Gangadharamurti 
und Lakulisa stehen seitlich der raha- 
Nische mit Ganesa, den zusammenge- 
setzten Gestalten Hari-Hara und Ard- 
hanarisvara und mit Karttikeya, wah- 
rend der schreckliche Aja-Ekapada 
(Bhairava) und der gutige Siva mit va- 
rada-Geste und parasu-Axt als kom- 
plementar-duale Aspekte das Bildnis 
der Mahisamardini umgeben. Als ava- 
rana devata, Nebengottheiten, erschei- 
nen ofters noch Hara-Parvati, Bhiksa- 
tanamurti, mithuna-Liebespaare und 
alasa kanya, ideale Frauengestalten. 


Parasuramesvara-Tempel, nach 625 n, Chr. 


Die Flussgottinnen stUtzen in den friu- 
hesten Beispielen noch einen Arm auf 
die Schulter des Begleiters, der einen 
Schirm uber ihren Kopf halt. Sie 
schauen auf ein Madchen herab, das 
einen Blumenkorb tragt und in der er- 
hobenen Hand eine Lotosblute halt. 
Sie stehen auf ihren Ublichen Tragtie- 
ren (Ganga auf makara-Krokodil, Ya- 
muna auf kKurma-Schildkrote) und 
werden in den Ecken von hamsa-Gan- 
tern umschwirrt. Im 8. und 9. Jh. umar- 
men die Flussgottheiten oft ihre Be- 
gleiter, stutzen sich nicht mehr auf ih- 
nen ab, aber Ende des 9.Jh, nehmen 
sie wieder eine strengere Stellung ein. 
Sie stiutzen jetzt eine Hand auf die 
Huifte und halten einen Wassertopf in 
der anderen hocherhobenen Hand. Der 
Lotos ist aufgegeben. Auch ist die 
vijnopa-pavita, heilige Schnur, als 
Korperschmuck dazugekommen. Vom 
11. Jh. an verschwinden sie als ava- 
rana devata-Nebengottheiten. Sie wer- 
den aber noch oft neben den dva- 
rapal/a, Torwachtern, auf den Turrah- 
men wiedergegeben. 
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129 Ganga. Patalesvara-Tempel in Paikapada, 
spates 9 Jh 


130 Yamuna, Ratnagiri. 8.Jh. 
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Lakulisa verkOorpert den lehrmeisterli- 
chen Aspekt von Siva und ersetzt in 
Orissa die Yoga Daksinamurti-Ikono- 
graphie des sonstigen Indien, obwoh! 
einige vereinzelte Beispiele auch die- 
ses Motivs vorkommen. Aber wie in 
Paikapada geht dies wohl auf direkte 
Einflisse aus Sudindien zuruck. Laku- 
lisa-Bildnisse sind auf den fruhen 
Tempein von Orissa haufig. Sie er- 
scheinen oft in den vajra mastaka- For- 
men oder dienen als avarana devata- 
Nebengottheiten. Lakulisa ist auf den 
fruhesten Bildnissen in padmasana- 
oder paryanka-Sitzhaltungen wieder- 
gegeben, wahrend er spater oft die 
Beine gekreuzt hat, die Knie leicht hebt 
und mit einem yoga patta-Band um- 
spannt. Er ist entweder zwei- oder vier- 
armig und bildet mit seinen beiden vor- 
deren Handen die dharmacakara pra- 
verttana mudra-Geste des Radbewe- 
gens, wahrend in der einen Armbeuge 
seine /lakul/a-Keule lehnt. Bei vierarmi- 
gen Bildnissen halten die hochge- 
streckten Hande Objekte wie Rosen- 
kranz, Frucht, Dreizack, Lotos oder ein 
Manuskript. Meist wird er urdhava- 
/inga, mit aufgerichtetem Glied, darge- 
stellt und von Schuilern begleitet. Im 
11.Jh. verschwinden allmalich Laku- 
lisa-Bildnisse, da zu der Zeit auch der 
Einfluss der Pasupata- Sekte nachlasst, 
und der von ihm verkorperte Aspekt Si- 
vas wird durch Mahayogi oder Daksi- 
namurti- Motive ubernommen. 

In den Gangadharamurti wird Siva 
vierarmig dargestellt, die rechte Haupt- 
hand in der varada- Geste gesenkt und 
so einen Wunsch dem Bhagiratha ge- 
wahrend, der rechts unten kniend wie- 
dergegeben ist. Sivas linke Hand ist auf 
der Huifte abgestutzt oder halt eine 
Vase. Die eine der erhobenen Hande 
zieht eine /ata-Locke gerade und be- 
freit so die Gottin Ganga, die sich in 
seinem Haar verfangen hatte, wahrend 
die andere Hand in fruheren Darstel- 
lungen einen Rosenkranz oder, in den 
spateren, einen Dreizack halt. Die 
Flussgottin Ganga sturzt in fruhen Ab- 
bildung kopfvoran aus seinem Haar, in 
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spateren sitzt sie auf einem Lotoskis- 
sen. In der linken unteren Ecke ist 
Ganga ein zweitesmal wiedergegeben, 
diesmal auf ihrem Tragtier, dem ma- 
kara-Krokodil stehend. 

Das Bhiksatanamurti-Motiv erscheint 
haufig auf vajra Mastaka-Elementen, 
als avarana devata-Nebengottheit auf 
deul wie auf /agamohana oder als 
parsva devata-Seitengottheit. Im all- 
gemeinen scheinen diese Bildnisse 
Aspekte von zwei verschiedenen Ge- 
schichten zu vereinen, die beide sich 
auf Siva als Almosenbettler beziehen, 
den Bhiksatana und den Kankala. Dies 
ist das einzige wichtige Motiv eines 
zweiarmigen Siva. Die rechte Hand bei 
der Hifte halt entweder die Kkhat- 
vanga-Schadelkeule oder den mit 
Pfauenfedern geschmuckten Dreizack, 
die linke die Kapa/a-Schale. Er nimmt 
die tribhanga-Haltung ein, wobei das 
eine Bein wie bewegt ein wenig abge- 
dreht ist, oder aber er wird gehend dar- 
gestellt. Von einer kleinen Frau erhalt 
er ein Almosen. Er ist urdhvalinga, ithy- 
phallisch und tragt meist ein Tigerfell, 
die yajnopavita, heilige Schnur, und 
weiteren Korperschmuck. Auf der ei- 
nen Seite sind weitere Frauengestalten 
wiedergegeben, denen oft die Kleider- 
stoffe vom Leib rutschen, wahrend auf 
der anderen Seite ein argerlicher risi- 
Weiser mit erhobenem Arm gegen Siva 
vorgeht. Haufig begleitet den Gott ein 
kleiner bhuta-Geist, der einen Korb fur 
die Gaben auf dem Kopf tragt. In vielen 
kleinformatigen Szenen wird das Mo- 
tiv mit Szenen der Kapalika-Sekten- 
Rituale kombiniert. 

Ardhanarisvara wird meist in der 
tribhanga-Korperhaltung wiedergege- 
ben, ist vierarmig, auch wenn in den 
spdateren Bildnissen ab dem 11.Jh. die 
Arme oft auf zwei reduziert werden. In 
den fruhesten Beispielen ist die untere 
rechte Hand in der katyavalambite-Ge- 
ste auf die Hiifte gestutzt oder halt ei- 
nen vija puraka-Ballen von Fleisch, 
wahrend sie auf spateren Bildnissen 
meist in der varada-Geste gesenkt ist. 
Die erhobene rechte Hand halt meist 
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einen Rosenkranz, spater einen Drei- 
zack. Der vordere linke Arm hangt an- 
mutig herab; seine Hand spielt mit dem 
lockeren Hiifttuch oder halt eine Lo- 
tosbliute. Die erhobene linke Hand halt 
einen Spiegel, seltener einen Lotos. 
Variationen kommen am Brahmesvara- 
Tempel in Bhubaneswar vor. wo das 
Bildnis sechsarmig ist und eine Hand 
die kapala-Schadelschale halt, wah- 
rend zwei weitere Hande uber dem 
Kopf erhoben ineinander verschrankt 
sind. Der Korper ist langs geteilt, rechts 
mannlich mit urdhvalinga, aufgerichte- 
tem Glied, links weiblich mit uppiger 
Brust. Auf fruhen Bildnissen steht in 
der linken Ecke ein jugendlicher Kartti- 
keya, auf spateren wird der Platz von 
Begleiterinnen und/oder dem Lowen 
eingenommen. Hinter den Fussen des 
Ardhanarisvara erscheint, auf fruhen 
Werken rechts, der Kopf des Nandi- 
Stiers, wahrend ein begleitender gana- 
Zwerg oder trisu/a purusa-Dreizacktra- 
ger neben ihm steht bzw. ihn ver- 
drangt. Auf spaten Werken schwindet 
der Nandi zu einem kleinen Stierchen 
in der rechten Ecke. — Es gibt auch 
mehrere Beispiele eines tanzenden 
Ardhanarisvara und ein Beispiel in Pai- 
kapada, wo die Gottheit in padma- 
sana-Haltung sitzend dargestellt ist. 

Hari-Hara nimmt meist die tribhanga- 
Haltung ein, seltener die steite sama- 
bhanga-Haltung, die vorgeschrieben 
ist. Eine Ausnahme macht das Bildnis 
am Satrughnesvara- Tempel, indem die 
rechte Huifte leicht ausgestellt und der 
Umriss starker geschwungen ist. Das 
Bildnis ist in der Mitte langs geteilt, die 
rechte Halfte zeigt die Eigenschaften 
von Siva, auch urdhvalinga. das aufge- 
richtete Glied, die linke diejenigen von 
Visnu. Die untere rechte Hand ist in der 
varada-Geste ausgestreckt, halt einen 
vija puraka. Fleischballen, oder zeigt 
das Lotoszeichen, wahrend die hoch- 
gestreckte hintere Hand einen Rosen- 
kranz oder Dreizack halt. Die linke 
Haupthand ist auf die Hufte in der ka- 
tyavalambita-Geste gestutzt oder ruht 
auf einer gada-Keule oder einem Be- 
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gleiter. Die erhobene hintere linke 
Hand halt eine Lotosblute oder einen 
cakra-Diskus auf den fruhen und ein 
Muschelhorn auf den spaten Bildnis- 
sen. Auch umgeben die Gottheit auf 
den fruhen Werken beidseitig ayaud- 
hapurusa, Waffenhalter, die auf spaten 
Werken durch die Tragtiere von Siva 
und Visnu ersetzt werden. — Auf zwei 
spaten Beispielen aus dem 11.Jh. 
vom Lingaraja-Tempelkomplex und 
vom Valukesvara-Tempel, halt die 
rechte Hand des Hari-Hara einen Drei- 
zack, und die entsprechenden Reittiere 
erscheinen auf dem Sockel. Die Gott- 
heit wird rechts von einem abgemager- 
ten Tanzer, vermutlich Bhringi. und 
links von einer weiblichen Figur mit ei- 
nem Lotos. vermutlich Laksmi, ge- 
rahmt. — Es gibt auch zahlreich sit- 
zende Hari-Hara-Bildnisse, die meist 
in caitya-Medaillon gemeisselt sind. 

Aja Ekapada hat, wie der Name sagt. 
nur einen Fuss und steht immer in stei- 
fer samabhanga- Pose. Er hat zwei oder 
vier Arme, von denen in den fruhen 
Beispielen die rechte Haupthand in der 
varada-Geste ausgestreckt und oft ei- 
nen vija puraka, Fleischballen, tragt, 
wahrend sie bei den meisten Bildnis- 
sen aus dem 9.Jh. einen Rosenkranz 
vor die Brust hebt. In Bildnissen des 9. 
und 10. Jh. halt diese Hand einen Drei- 
zack und noch spater eine damaru- 
Trommel. Auf frihen Werken tragt die 
wichtigste linke Hand eine Vase, spater 
eine kapala-Schale. Die erhobene linke 
Hand halt auf den meisten fruhen Bei- 
spielen einen Dreizack (nur am Ma- 
dhukesvara Tempeltragtsie eine mriga- 
Antilope), im 9./10.Jh. meist eine 
Schlange und noch spater den Rosen- 
kranz. Eine Abweichung von dieser 
Konvention erscheint am Causat Yo- 
gini pitha-Heiligtum in Hirapur, wo die 
rechte Haupthand ein Schwert halt 
und die linken Hande einen Schild 
und, vermutlich, einen Dreizack. Auch 
Aja Ekapada ist meist urdhvalinga, ithy - 
phallisch, dargestellt und hat ein Ti- 
gerfell um seine Wade geschlungen. 
Seinen Schmuck bilden Schlangen, 
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sein Mund ist geoffnet, zeigt Reiss. 
zahne, er hat einen kurzen Bart und 
vorquellende Augen, was seinen Bhai- 
rava- oder erschreckenden Aspekt be. 
tont. Auf spaten Bildwerken steht ei 
auf einem Leichnam und tragt ein: 

Schadelgirlande, auf fruhen Bildnissen 
wird er von Schulern gerahmt, von de- 
nen zumindest einer ein Asket ist, de: 
mit in anjali-Geste gefalteten Handern 
neben ihm niederkniet und so die 
schweren Peinigungen zum Ausdruck 
bringt, denen sich die Gottheit unter 

zieht. Der Nandi-Stier erscheint ot 
hinter dem Fuss der Gottheit oder hin- 
ter dem rechten Begleiter. Am Somes: 
vara-Tempel von Mukhalingam rah- 
men den Aja Ekapada die beiden Figu- 
ren von Bhagiratha und Ganga. In Hi 

rapur und in Kundesvara, wo die Gott- 
heit mit Sakta-Bildnissen assorziien 
wird, hatten die Begleitfiguren ein kar 

{r/-Sagemesser und eine kapa/a-Scha- 
delschale in den Handen. In Koisari- 
garh tanzen die beiden Begleiter, von 
denen die linke Figur, Bhringi oder Ca- 
munda, zum Skelett abgemagert ist. In 
Kosalesvara ist auf dem Sockel unter 
dem Leichnam die Szene eines lingo 
puja, Siva- Opfers, dargestellt. 

Es gibt auch viele Bhairava-Darstel- 
lungen als avarana devata, Nebengott- 
heiten, und auch als parsva devata, 
Seitengottheiten, in den Sakta- Schrei- 
nen, dann in vajra mastaka- Medail- 
lons, auf den sandhi sthal/a, der Verbin- 
dungswand zwischen deul und /jaga- 
mohana, als Gottheit in einem eigenen 
Schrein und als Wachter- oder Beglei- 
tergottheit fur Yogini oder Sakta-Kult- 
bilder. Man kann die Formen in eine 
Vielzahl von Gruppen aufteilen, nach 
ihrer Korperhaltung, denn es gibt sit- 
zende, stehende, tanzende, reitende 
Darstellungen (als Batuka Bhairava 
und als Ksetrapala). Eine der beliebte- 
sten der samhara murti- oder der ugra- 
furchteinflossenden Formen von Siva 
ist das Andhakasura vadha murti, auf 
welchen Siva den Damonen Andhaka 
mit dem Dreizack durchbohrt. Dies 
Motiv erscheint mehrmals auf den 
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vajra mastaka-Medaillon, in zwei Bei- 
spielen in einer raha-Nische des obe- 
ren jangha- Geschosses und dient auch 
als avarana devata- Nebengottheit. Auf 
den meisten fruhen Darstellungen ist 
das Motiv mit demjenigen des Gaija- 
sura vadha murti, in dem Siva den Ele- 
fantendamon totet und sechs bis zwolf 
Arme hat, mit demijenigen seines 
Kampfes mit vier Armen gegen And- 
haka kombiniert. 

Auch Hara Parvati (Siva mit seiner 
Gattin Parvati) ist eine beliebte ava- 
rana devata, Nebengottheit, dient aber 
auch als parsva devata, Seitengottheit, 
und als wichtiges Motiv in den caitya- 


135 Hari-Hara. Lingaraja-Tempelkomplex, um 
1000 n. Chr. 

136 Aja-Ekapada. Somesvara-Tempel in Mukha- 
lingam, truhes 10. Jh. 

137 Siva Andhakasura. Indian Museum Calcutta, 
um 1000 n. Chr 

138 Hara-Parvati. Indian Museum Calcutta, Mitte 
8.Jh 

139 Nataraja. Markandeyesvara-Tempe!l. Mitte 
8.Jh. 


Medaillons. Abgesehen von dem Ka- 
lyanasundara murti-Motiv. das die 
Hochzeit von Siva auf Friesen wieder- 
gibt, kann man die Hara Parvati-Bild- 
nisse nach den dargestellten Aktivita- 
ten gruppieren wie beim Schachspie- 
len: Siva spielt die vina, umarmt Par- 
vati, oder das Paar reitet auf dem 
Nandi-Stier. — Das Schachspielmotiv 
erscheint sowohl als Balkenfries uber 
einer raha-Nische und uber dem Ein- 
gangsportal als unteres vajra mastaka- 
Muster am gand/ der Tempel von Sim- 
hanatha und Charda. Als parsva devata 
und als avarana devata spielt Siva mei- 
stens die vina oder umarmt Parvati. 
Auch wenn er in einigen fruhen Wer- 
ken in der ardhaparyanka-Sitzhaltung 
(mit einem schrag herabhangenden 
und einem angezogenen Fuss) er- 
scheint, so ist das Ubliche doch die /ali- 
tasana-Sitzhaltung, bei der ein Bein 
herabhangt und Parvati auf seinem lin- 
ken Schenkel sitzt. Siva hat vier Arme, 
die beiden hinteren sind hochgereckt, 
die Hande halten Rosenkranz und 
Dreizack. Die vordere rechte Hand hat 
eine vina ergriffen oder ist in der ab- 
haya-Geste nahe der Briste von Par- 
vati hochgehaiten; der linke Arm um- 
fasst ihre Hiufte. Wenn Parvati der vina 
lauscht, So stitzt sie sich mit ihrer rech- 
ten Hand auf seinen Schenke! und halt 
in ihrer linken einen Spiegel oder eine 
Lotosblite. Ihre Tragtiere (Stier und 
Lowe) kauern meist unter ihrem Sitz. 
Manchmal sind noch ein kleiner Ga- 
nesa und eine Gruppe von Verehrern 
zu ihnen gesellt. 

Obwohl Nataraja auch als avarana de- 
vata-Nebengottheit auf fruhen wie 
spaten Tempeln von Orissa auftaucht, 
ist sein Platz an den meisten Tempeln 
von Orissa im oberen caitya-Medaillon 
des vajra mastaka-Musters auf der 
Vorderfront des gandi. Er wird meist in 
der catura-schonen oder /i/a-spieleri- 
schen Gestimmtheit dargestellt, mit ei- 
nem Bein leicht erhoben, so dass die 
Zehen noch den Boden beruhren, und 
die beiden Knie nur leicht ausgestellt 
erscheinen, eine verhaltene und diszi- 


plinierte Tanzpose. Die Anzahl der 
Arme variiert zwischen sechs und 14, 
von denen die beiden hintersten eine 
Schlange uber dem Kopf hochhalten. 
Die wichtigste rechte oder auch linke 
Hand ist in gaja hasta quer Uber den 
Korper gehalten, und die gegenuber- 
liegende zeigt kataka-, abhaya- oder, 
seltener, samdamsa hasta-Gesten. In 
vielen fruhen Darstellungen sind die 
unteren Hande auf der Hufte aufge- 
stutzt und spielen oft mit dem Huft- 
tuch. wahrend im B. und 9. Jh. nur die 
untere rechte Hand auf der Hufte auf- 
gestutzt ist, die linke aber Parvati unter 
dem Kinn krault. Diese ist links einge- 
fugt. Auf spateren Darstellungen hal- 
ten diese unteren Hande meist Waffen 
oder wie all die anderen Hande Attri- 
bute, wie kapala-Schale, Dreizack, 
Rosenkranz, Lotos, damaru-Trommel, 
Vase und parasu-Axt. Auch der Nata- 
raja ist meist urdhvalinga, ithyphal- 
lisch. wiedergegeben und tragt ein Ti- 
gerfell um die Hufte. Hinter ihm er- 
scheint der Nandi- Stier, in einigen Fal- 
len tanzt Siva auch auf seinem Rucken. 
Als Begleitfiguren gibt es Musikanten 
und Tanzer, von denen einer oft abge- 
magert ist und vermutlich Bhringi oder 
Yogesvara darstellt. Ausser Darstellun- 
gen. auf denen eine freudige Ge- 
stimmtheit wiedergegeben ist, finden 
sich auch vereinzelt solche, wo Siva 
bhujangatrasita, von einer Schlange 
erschreckt, oder urdhvajanu, mit hoch- 
erhobenen Knien, tanzt. Weitere Varia- 
tionen dieser konventionellen Nata- 
raja-Darstellungen zeigen ihn als tan- 
zenden Ardhanarisvara, als Vinadhara 
oder Bhaitrava. 

Es gibt nur zwei erhaltene Beispiele 
des Ravananugrahavadha murti., dem 
unter dem Kailasa- Berg eingesperrten 
Ravana. Beide kommen in den unteren 
caitya-Medaillons des wichtigsten 
vajra mastaka- Motivs auf der Front des 
gandi-Turmes von Satrughnesvara 
(Abb.125) und Parasuramesvara- 
Tempel vor. Ausser den oben erwahn- 
ten Erscheinungsformen von Siva und 
seiner Sippe kommen aut vajra masta- 
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ka-Motiven auch Surya, Yama, Kama, 
Varaha vor. 

Das Dekorationsprogramm fur die ja- 
gamohana-Halle ist, wie erwahnt, 
reichhaltiger als das fur den deu/ und 
umtasst Kultbilder aller brahmanischen 
Sekten, ja sogar buddhistische Figu- 
ren. Ausser den oben erwahnten kom- 
men noch die dikapala, Wachter der 
Himmelsrichtungen, und die saptama- 
trika, Sieben Go6tinnen (am Parasu- 
ramesvara-Tempel), Agni, Amogha- 
siddhi (?), Brahma, Candra, Durga. 
Garuda, Hara-Parvati auf dem Nandi- 
Stier, die Hindu Trias, Kama, verschie- 
dene Krisnalila-Szenen, Lingodbhava- 
murti (Auftauchen des /inga), Ma- 
hayogi. Mahesamurti, Narsimha, Trivi- 
krama, Varaha, Visnu, Yoga- Daksina- 
murti und verschiedene esoterische 
Formen von Siva vor. 

Im 10.Jh. hat sich der panca-ratha, 
funfteilige Grundriss, fur die deul- 
Tempel vollstandig ausgebildet und 
wurde ein ihm ahnlicher Rechteckplan 
fur die jagamohana-Halle entwickelt, 


140 Dikapala Agmi. Rajarani- Tempel, truhes 
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was auch einen Wandel im ikonogra 

phischen Programm nach sich zog. Dei 
zusatzliche kKanika- oder Eck-paga 

Vorsprung wird vorzugsweise mit alas. 
kanya, Frauvenfiguren, oder mit mi 

thuna-Liebespaaren verziert, nicht mii 
brahmanischen Gottheiten. Da leide: 
alle anartha-Nischen von Siva-Tem- 
peln des 10.Jh. mit panca ratha- 
Grundriss leer sind, ist das ikonogra 

phische Programm unbekannt. Da in 
manchen Nischen des Visnu-Tempel: 
von Ganeswarpur und an der /jagamo- 
hana- Halle von Caurasi (einem Sakta- 
Tempel) wie auch in Fragmenten in 
Benusagar, in den Nischen dikapala- 
Wachter der Himmelsrichtungen ste- 
hen, kann man annehmen, dass diese 
auch die jetzt leeren Nischen der Tem- 
pel von Gandharadi und am Tirthes- 
vara- und Muktesvara-Tempel in Bhu- 
baneswar eingenommen haben und 
dort nicht verschiedene Aspekte von 
Siva gezeigt wurden. Aber erst am Ra- 
jarani- Tempel, der in den ersten Jahr- 
zehnten des 11. Jh. erbaut wurde, sind 
die dikepal/a-Weltenwachter auf den 
kaika paga, Eckvorsprungen, des deul 
in den ihnen zustehenden Ecken aut- 
gestellt. Sie sind in Hochrelief ge- 
schnitzt und stehen auf ihren Tragtie- 
ren. Die anartha paga-Vorspriunge bei- 
der Geschosse des jangha, und das 
obere Geschoss des XKanika-Eckvor- 
sprungs sind mit a/asa kanya, idealen 
Fravengestalten, oder mit mithuna. 
Liebespaaren, geschmiuckt, so dass 
auch hier die brahmanischen Gotthei- 
ten fehlen. Die anuraha. Winkel, des 
unteren Geschosses sind mit virala, 
aufgerichteten Lowenmotiven, gefullt, 
wahrend in den oberen menschliche 
Motive vorkommen, was eine Juxta- 
position ergibt, wie sie praktisch in al- 
len spateren Tempeln mit zweige- 
schossigem Plan ublich ist. 

Erst seit der zweiten Halfte des 11. Jh.. 
wie beim Brahmesvara-, Lingaraja- 
und Valukesvara-Tempel in und bei 
vielen Tempeln um Bhubaneswar, 
werden brahmanische Gottheiten als 
avarana devata-Nebengottheiten, in 
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das dekorative Programm eingefuhrt. 
Jedoch hat die Ikonographie sich ver- 
andert, und Motive wie Aja Ekapada, 
Andhakasura vada murti, Bhiksatana 
murti, Gangadhara murti, Hara Parvati, 
Lakulisa und Siva mit der parasu-Axt 
verschwinden, obwohl die Zahl der Ni- 
schen bei den zweigeschossigen Tem- 
pelplanen zugenommen hat. Als ava- 
rana devata- Motive werden neu ein- 
gefuhrt — ublicherweise im oberen 
jangha-Geschoss mit der Ausnahme 
des Brahmesvara-Tempels, wo diese 
Nischen hauptsachlich mit mithuna- 
Liebespaaren gefullt sind — der tan- 
zende Bhairava, der sitzende Bhairava, 
Brahma, Camunda, Durga, Ganesa, 
Kama, Karttikeya, Mahayogi, Parvati, 
Sarasvati, Yoga- Dakhinesvara und zu- 
sammengesetzte Formen wie Agni- 
Durga und Vana-Durga. In Kalara- 
hanga sind die oberen anartha- und 
raha-Nischéen mit Saptamatrika, den 
Sieben Gottinnen, gefullt, die Ganesa 
und Virabhadra begleiten, wahrend 
die kanika-Ecknischen verschiedene 
Aspekte von sSitzenden Siva-Figuren 
aufnehmen. Am /agamohana des Lin- 
garaja-Tempels und in Khiching sind 
einzelne graha-Planetengotter in die 
Nischen gesetzt. Dasselbe findet man 
auch am spateren Mahagayatri-Tem- 
pel in Konarak. Der auffalligste Wandel 
zeigt sich aber in den unteren anartha- 
Nischen des Lingaraja-Tempels, die 
mit weltlichen Themen gefullt sind, so 
mit dem siksadana-Motiv des unter- 
richtenden guru, den koniglichen Fi- 
guren beim /inga puja, eine Neuerung, 
die auf das wachsende weltliche De- 
korschema der spaten Tempel und die 
Entwicklung des nata mandira, Tanz- 
tempelteils, hinweist. 

Zum Ende des 12. Jh., wenn die sapta 
ratha- und navaratha-Grundrisse fur 
Tempel entwickelt werden und noch 
mehr Nischen fur Bildnisse zur Verfu- 
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gung stehen, werden immer weitere 
weltliche Motive eingefuhrt, so auch 
Toilettenszenen. Am auffallendsten ist 
aber die stetig wachsende Popularitat 
des Visnuismus, wie sie durch die Ein- 
fuhrung visnuitischer Motive in Ni- 
schen, die bislang den verschiedenen 
Aspekten von Siva reserviert waren, 
sichtbar wird. So findet man in einer 
der unteren Nischen am Meghesvara- 
Tempel in Bhubaneswar ein Bildnis 
von Krisna, umgeben von gopi- Hirtin- 
nen. Eines der besten Zeugnisse fur 
diese rasche Ausbreitung von Krisnas 
Volkstumlichkeit und der religiosen 
Verknupfung mit dem ikonographi- 
schen Programm der sivaitischen Tem- 
pel ist der Catesvara- Tempel bei Kisen- 
pur, der ins fruhe 13. Jh. datiert werden 
kann. Noch fullen die raha- Nischen die 
Ublichen sivaitischen parsva devata- 
Bildnisse und in den kanika-Nischen 
sind die dikapa/a- Richtungsgotter un- 
tergebracht. Die anartha- Nischen aber 
sind vor allem mit visnuitischen Dar- 
stellungen ausgefullt, so mit einem 
Zwiegesprach zwischen Krisna und 
(Bala) Rama. Krisna im Ringkampf mit 
Canura, Yasoda mit dem Knaben 
Krisna schimptfend, Krisna beim Flo- 
tenspiel und das einmalige Bild eines 
Gopinath mit dem Govardhana dha- 
rana- Motiv kombiniert (also Krisna mit 
den gopi-Hirtinnen tanzend und dabei 
den Berg Govardhana hochhebend). 
In den kleinen oberen raha-Nischen, 
die ublicherweise kleine Duplikate der 
parsva devata-Gottheiten aufnehmen, 
erscheinen im Suden Lakulisa, umge- 
ben von Karttikeya und Ganesa, im 
Westen Bali, umgeben von Trivik rama 
und Vamana, und im Norden Varahi. 
So werden sivaitische, visnuitische 
und Sakta-Bildwerke miteinander 
kombiniert. Auch auf dem jagamohana 
sind viele Episoden aus dem Leben 
Krisnas wiedergegeben, sie sind aller- 
dings fast alle unter dickem Verputz 
verborgen. Dieser Synthetizismus halt 
sich auf sivaitischen Tempeln des 
13. Jh., wie man in Banpur sehen kann. 
wo in den oberen raha-Nischen die 


97 


Digitized by srujanika@gmail.com 


verschiedenen Aspekte der Vaisnavi 
erscheinen, und als avarana devata die 
Gotter Brahma. Gaja Laksmi, Nar- 
simha, Sarasvati. Visnu und Vaisnavi 
vorkommen und Rama im Gesprach 
mit Laksmana auf der sandhi sthala- 
Verbindungswand abgebildet ist. In 
Konarak gibt es mehrere Bildnisse von 
Konig Narasimha !.. der die Trinitat 
Linga, Purusottama, Mahisamardini 
verehrt (s. Kulke, 1973), wahrend es 
am Citrakarini- Tempel auf dem nordli- 
chen gavaksa- Fenster ein Krisna-~Fries 
und aut dem sudlichen die Hochzeit 
von Siva gibt. In Visnupur, ins 14. Jh. 
datiert, gibt es viele Friese mit visnuiti- 
schen Szenen wie Rama von den Affen 
umgeben, Krisna einer Vielzaht! von 
gopi-Hirtinnen die Flote spielend, Va- 
stra haran (d.h. Krisna, den badenden 
Hirtinnen die Kleider stehlend), Krisna 
mit den Hirtinnen in einem Lotosme- 
daillon tanzend und ein Bildnis der 
Sita, das jetzt neben einen dvarapala- 
Torwachter gesetzt ist. 

Diese fortlaufende Sakularisation des 
Tempeldekors wird besonders autffallig 
am Surya Deul in Konarak, wo die 
anartha-Nischen mit Bildnissen von 
Konig Narasimha !. getfullt sind. Man 
hat auch Szenen aufgenommen, die 
den Konig in weltlichen Angelegen- 
heiten zeigen. wie z.B. beim Bogen- 
schiessen, beim Schaukeln, wobei das 
letztere Motiv an das /hu/ana- Fest er- 
innert, bei dem ein bewegliches Kult- 
bild in einer do/a-Schaukel bewegt 
wird. Es soll wohl suggeriert werden, 
dass der Konig selbst der Bevollmach- 
tigte oder Vertreter der Gottheit ist. Der 
Konig ist auch auf der Plattform des 
Sanktums wiedergegeben, urspriung- 
lich wohl das Kultbild haltend, wo er 
die a/namals. Befehlskette vom pujari- 
Priester nach der pratlistha-Zeremonie 
erhalt (vgl. Boner-Sarma. Das, 1972: 
119, 162). Die grossten Bildnisse am 
Surya Deul und an anderen spaten 
Tempeln sind, wenn man die parsva 
devata-Seitengottheiten ausklammert, 
jene in den anuraha-Winkeln, die vi- 
rala-Lowenmotive am unteren Ge- 
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schoss und die mithuna/maeithuna. 
Liebespaare, am oberen Stockwerk. 
Auf den meisten der spaten Tempel 
nach dem 14.Jh. bleiben diese Win- 
kelfiguren bei der allmahlichen Reduk- 
tion des Dekors die einzigen Figuren 
an den Tempelwanden ausser den 
parsva devata und den Lowen. die aus 
dem gandi-Turm herausragen. Auch 
werden die mundi-Nischen von 
anartha- und kanika-Vorsprungen nur 
noch in Umrissen ausgemeisselt. 


143 Konig Narasimha 1. auf der Schaukel. Vom 
Surya deul in Konarak, im National Museum in 
New Delhi, nach 1250 n. Chr. 

144 Siksedana-Moltiv eines Lehrers mit seinen 
Schulern. Siddha Mahavira (Hsnuman)-Tempel 
in Puri, nach 1250 

145 Lingodbhavamurti. Simhanatha-Tempel, 
spates 9. Jh 

146 Surya. Varahi-Tempel in Chaurasi, fruhes 
10.Jh 

147 Durga. Manikesvara-Tempoel in Sukulesvara, 
nach 850 n. Chr. 

i: Amba. Chandi-Tempel in Kenduli, um 1100 
n. Chr. 
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2. Sakta-Ikonographie 


Zusatzlich zu den Bildnissen der Par- 
vati oder Mahisamardini, die als parva 
devata- Seitengottheiten in der nordli- 
chen raha-Nische der Siva-Tempel 
aufgestellt waren, wurde ein weiteres 
Bildniss der Devi, die als sakti von Siva 
aufgefasst wurde, in einem eigenen 
Schrein im Norden des Tempelbezirkes 
aufgestellt. Dies geschah vermutlich, 
als der Saktismus im 7. und 8. Jh. im- 
mer volkstumlicher wurde. Diese Ne- 
benschreine sind in den meisten Fallen 
zusammengesturzt, und das Kultbild ist 
in die Jjagamohana-Halle des Haupt- 
tempels versetzt oder in einen Ersatz- 
schrein uberfiuhrt worden, so in Bad- 
gaon, Padmapur, Latarahana, Manina- 
gesvara, Kapila Muni Ashram, Pita- 
para, Somesvara und in Bhubaneswar 
in den Tempel!n Sisiresvara, Uttares- 
vara, Muktesvara und Yamesvara. Von 
den friuhen Schreinen sind in situ noch 
jene von Mukhalingam, Paikapada. 
Suklesvara und Simhanatha. Diese 
Sitte erreicht ihren Hohepunkt unter 
der Ganga-Dynastie, als in den Linga- 
raja- und Jagannatha-Tempetkomple- 
xen auch fir Parvati und Laksmi Gat- 
tinnentempel errichtet und sogar mit 
einer /jagemohana-Halle und mit 
Wanddekor ausgeriustet worden sind. 
In der Regel ist das Kultbild im Innern 
des Schreins eine Mahisamardini oder 
eine auf dem Thron sitzende Durga. 
wahrend Bildnisse der Parvati und 
Camunda selten sind. Sakta-Bild- 
nisse, fur die spezielle Schreine errich- 
tet worden sind, sind Mangala. Ma- 
nasa, Varahi, Narsinghi, Amba und ver- 
schiedene tantrische Gottinnen wie in 
Garudipanchana. Das Bildnis der Asti- 
kajaratkaru wird volkstumlich als Mo- 
tiv im Dekorprogramm fur sivaitische 
Tempel des 11.-13.Jh. aufgenom- 
men. 

Auch fir die Saptamatrika., die sie- 
ben Gottinnen, wurden besondere 
Schreine errichtet, und sie sind in eini- 
gen Fallen sogar die Hauptgottheiten 
grosserer Tempel. Der alteste erhaltene 


Satz an Saptematrika ist jedoch auf der 
Nordwand der /jagamohana- Halle des 
Parasuramesvara-Tempels geschnitzt, 
wo sie in der Ublichen Weise von Vi- 
rabhadra und Ganesa begleitet wer- 
den. Im Komplex des Madhukesvara- 
Tempels erscheinen sie auf dem Tuir- 
rahmen des nordlichen Kkhakhara- 
Schreins. in dem ein Sakti-Bildnis auf- 
gestellt ist, im Simhanatha-Tempel 
aber sind sie auf dem Turrahmen zur Jja- 
gamohana-Halle zu finden. In Paika- 
pada findet man sie in einem kleinen 
Schrein im Suden des Tempelkomple- 
xes, in Sakta-Tempeln wie dem Vaita! 
Deul oder dem zerstorten Candi-Tem- 
pe! von Belkhandi sind die Bildnisse in 
Nischen im Sanktum untergebracht. 
Aber in den meisten Fallen, so in Jaj- 
pur, Puri, Kundesvara, Dharmasala und 
Khiching. sind die Tempel, in denen die 
Kultbilder aufgestellt waren, nicht er- 
halten geblieben. Die Bildwerke ste- 
hen jetzt in modernen Schreinen oder 
in Museen. Andere Saptamatrika- 
Gruppen befinden sich in Shergarh, 
wo sie an der Unterkante eines caitya- 
Medaitlons geschnitzt sind, das einst 
ein vajra mastaka- Motiv uber dem Ein- 
gangsportal des Durga-Tempels gebil- 
det hat, in Ranipur-Jharial, wo es so- 
gar zwei Gruppen gibt, die eine auf ei- 
nem zerbrochenen Block in einem mo- 
dernen Schrein und eine weitere am 
Sudwestausgang des Causat Yogini 
pitha-Kultplatzes. In Padmapur und 
Charda sind nur noch Fragmente 
ubriggeblieben, im Muktesvara-Tem- 
pe! an der Decke der jagamohana- 
Halle. in Kalarahanga, wo sie einzeln in 
Nischen im oberen jangha-Geschoss 
des deu/ aufgestellt sind, und in Garu- 
dipanchana, wo sie auf einem losgelo- 
sten Sturzbalken ausgemeisselt sind. 
Diese letzte Gruppe, von der nur fiunf 
Skulpturen erhalten sind, ist die ein- 
zige, die der Ganga-Periode zugespro- 
chen werden kann. Es scheint, dass 
damals Matrika-Gruppen nicht mehr 
verehrt worden sind. 

Die fruhesten Saptamatrika- Gottinnen 
sitzen in padmasana- oder paryanka- 
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Haltung, die Beine gekreuzt. Aber all- 
mahlich nehmen die Figuren eine lali- 
tasana-Positur ein, lassen also ein Bein 
herabhangen. Es sind Varahi und Ca- 
munda, die nach einer langeren Zwi- 
schenphase eine neue Stellung ein- 
nehmen. Beide heben dann ein Knie an 
und sitzen in ardhaparyanka-Stellung. 
Ende des 9, Jh. wird allen matrika- Got- 
tinnen ausser der Camunda ein Kind 
auf den linken Oberschenkel gesetzt. 
Dies bleibt die Regel fur alle spateren 
Bildwerke mit Ausnahme der einzelnen 
Matrika-Figuren, die als Hauptgotthei- 
ten von Tempeln gedient haben. 

Auch wenn die Ikonographie im Detail 
unterschiedlich ist, so ahnelt das De- 
korationsprogramm der Sakta-Tempel 
demjenigen der Siva- Tempel. Am Vai- 
tal Deul ist der kanika-Eckvorsprung 
mit a/asa kanya. idealen Frauvenfiguren, 
geschmuckt, wahrend die Vorsprung- 
nischen beidseits der raha -Nischen mit 
Darstellungen von mithuna-Liebes- 
paaren gefullt sind. Mithuna-Bildnisse 
erscheinen auch auf dem kanika- Eck- 
vorsprung des Gauri-Tempels. In Cau- 
rasi ist der kanika-Vorsprung mit eroti- 
schen Figuren geschmuickt, die ein 
tantrisches Ritual illustrieren. An der 
jagamohana-Halle in Caurasi und am 
deul/-Tempel von Beyalisbati sind die 
avarana devata-Nebengottheiten Ma- 
havidya-Gottinnen, also Sakti, die ver- 
schiedene Stufen und Formen geisti- 
gen Wissens verkorpern (vgl. A. Bo- 
ner-S. R. Sarma, 1966: 44). Die parsva 
devata-Seitengottheiten unterschei- 
den sich von Tempel zu Tempel. In vie- 
len Fallen sind sie die Ublichen sivaiti- 
schen Gottheiten, aber noch haufiger, 
wie am Vaital Deul-, am Parvati-, Go- 
palini- und Savitri-Tempel, werden 
verschiedene Aspekte der Devi wie- 
dergegeben. In Caurasi ist in der West- 
nische Surya aufgestellt, wahrend in 
der Ostnische von Beyalisbati eine Va- 
rahi steht. An dem kleinen Sakta- 
Schrein von Garudipanchana sind Ga- 
nesa, Varahi und der tanzende Bhai- 
rava die parsva devata-Seitengotthei- 
ten. 


Den schreckerregenden Aspekt des 
Saktismus zeigen am besten die beiden 
Causat Yogini pitha-Kultplatze, von 
denen einer sich in Hirapur, der andere 
in Ranipur-Jharial befindet. Beide 
werden ins fruhe 10. Jh. datiert. In Hi- 
rapur sind vier Bildnisse von Bhairava 
in die Nischen des Candi mandapa- 
Versammlungsraumes im Zentrum des 
pitha-Platzes gesetzt von denen eines 
einen Aja Ekapada zeigt. In Ranipur- 
Jharial ist in einem kleinen Pavillon im 
Mittelpunkt der Anlage nur die Figur 
eines dreikopfigen Nataraja, der auf 
dem Rucken des Nandi-Stieres tanzt. 


149 Sivani mit Kind. Kundesvara- Tempel. spates 
10, Jh. 

150 Camunda. Oasavamedha-Schrein in Jajpur, 
nach 950 n. Chr 

151 Varahi. Chaurasi-Tempel, nach 950 n. Chr. | 
4152 Varahi. Gangesvari-Tempel in Beyalisbati, 
nach 1250 n. Chr. 

153 Visnu in samabhanga-Stellung. 8uddhana- 
tha Siva-Tempel in Garudipanchana. nach 1200 
n. Che. 


3. Visnuitische Ikonographie 


Das Dekorationsprogramm der visnui- 
tischen Tempel ist demjenigen der si- 
vaitischen Tempel ahnlich mit Aus- 
nahme der Bildnisse von avarana de- 
vata-Nebengottheiten, parsva devata- 
Seitengottheiten und, selbstverstand- 
lich, der Hauptgottheit. Die meisten er- 
haltenen visnuitischen Skulpturen 
stammen von sivaitischen Tempeln, SO 
von Simhanatha, oder sind losgeloste 
Bildnisse von verschwundenen Tem- 
peln. Das ikonographische Programm 
des visnuitischen Tempels von Rani- 
pur-Jharial, der aus Backstein errichtet 
und schwer verwittert ist, kann kaum 
mehr entziffert werden, fehlen doch die 
parsva devata-Bildnisse. Die erhalte- 
nen Bildwerke weichen aber von der 
ikonographischen Konvention insofern 
ab. als neben Lakulisa, Nataraja und 
Camunda auch Narsimha, Varaha und 
Putana vadha (Krisna und die Damo- 
nen Putana) in den Nischen aufgestellt 
waren. Auch am Nilamadhava- Tempel 
in Gandharadi sind die Nischen von /a- 
gamohana und deul leer. Fragmente 
von Matsya, Kurma, Varaha und Va- 
mana liegen in der Halle, was vermuten 
lasst, dass die Darstellungen der Dasa- 
vatara, zehn Inkarnationen von Visnu, 
als avarana devata-Skulpturen gedient 
haben. In Ganeswarpur deuten die er- 
haltenen Bildwerke von Buddha und 
Yamalarjuna (Krisna als Knabe an den 
Morser gebunden). an, dass sowohl 
Dasavatara- als auch Krisna 1lila- 
Themen in den Nischen als avarana 
devata-Skulpturen gedient haben, 
wahrend dikapal/a-Himmelsrichtungs- 
wachter einige Nischen der Eck- 
schreine gefullt haben. Das am besten 
erhaltene fruhe ikonographische Pro- 
gramm erscheint an dem kleinen Ma- 
nibhadresvara-Tempel, der vermutlich 
ins fruhe 11. Jh. datiert und von dem 
der deu/ erhalten geblieben ist. Ob- 
woh! die raha-Nischen heute leerste- 
hen, sind wenigstens von den Eckni- 
schen neun intakt. In ihnen und den 
beiden an den Nord- und Sudseiten 
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sind die Dasavatera-Figuren aufge- 
stellt. Matya und Kurma im Osten, Va- 
raha und Narsimha im Suden, Vamana 
und Bala-Rama im Westen, eine leere 
Nische (vermutlich fur Buddha) und 
Kalki im Norden und eine leere Nische 
(vermutlich fur Krisna) und Rama ne- 
ben dem Portal. In Palia gibt es noch 
zwei Skulpturen, die von einem nicht 
mehr existierenden Tempel aus dersel- 
ben Zeit stammen und die einst als 
parsva Jdevata-Seitengottheiten ge- 
dient haben mogen. Das eine stellt 
Visnu Anantasayana (Visnu auf der 
Anantasesa-Schlange) dar, ein Motiv 
das ublicherweise fur Sturzbalken ge- 
brauchlich war wie in Baidyanath und 
Charda, das zweite aber Krisna Go- 
vardhana (Krisna, der den Berg Go- 
vardhan als Regenschirm ଚhoch- 
stemmt). Wie Krisna zwei Frauvenfigu- 
ren umarmt, erinnert an Darstellungen 
von Kama (Abb. 160). 

In Madhava erscheint als ikonographi- 
sches Programm eine Mischung aus 
visnuitischen und zum Saktasmus ge- 
horenden Motiven als avarana devata- 
Skulpturen, wahrend a/asa kanya, ide- 
ale Frauengestalten, und Wiedergaben 
weltlicher Motive am sapta ratha- 
Grundriss erscheinen und dikapala- 
Skulpturen in den unteren Nischen der 
orat?  ratha-Grundriss vorkommen. 
Auch der Ananta Vasudeva-Tempel 
zeigt ein ahnliches Programm, wei! die 
|eweiligen Soakti-Gottingen zu den 
dikapala-Gottern auf dem oberen 
fengha-Geschoss gesetzt worden sind. 
Hier befinden sich die parsva devata 
noch in situ und entsprechen der Ubli- 
chen Verteilung mit Varaha im Suden. 
Narsimha auf der Ruckwand und Trivi- 
krama (Vamana) im Norden. 

Der eberkopfige Varaha steht, in fru- 
hen Bildnissen. in der alidha-Posi- 
tur («springend»), seine Fusse auf 
Schlangen gestellt. Er verschrankt 
seine wichtigsten Hande vor seiner 
Brust. Prithvi sitzt auf seinem linken 
Elilbogen. Auf spateren Bildwerken aus 
dem 12. und 13. Jh. liegt nur noch eine 
kleine Schlange zwischen Varahas 
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154 Visnu Anantasayana. Im Biranchi Narayana- 
Tempel in Palia. um 1000 n. Chr. 


Beinen, und seine vordere rechte Hand 
halt die emporgezogene Linke der 
Prithvi, die in der rechten unteren Ecke 
steht. Die Gottin erscheint noch ein 
zweites Mal auf dem linken Ellbogen 
von Varaha, dessen hochgestreckte 
hintere rechte Hand den cakra- Diskus 
und dessen linke das Muschelhorn 
halten. Eine weitere Fravenfigur in der 
unteren linken Ecke stellt vermutlich 
Laksmi dar. 

Die Zwergenerscheinung Trivikrama 
(Vamana) wird meist mit hoch aus- 
greifendem linkem Bein dargestellt, 
dessen Fuss das Bildnis von Brahma 
beruhrt, der in der oberen Ecke wieder- 
gegeben ist. Trivikrama halt in der un- 
teren rechten eine Lotosblite, in der 
unteren linken Hand ein Muschelhorn. 
Die hochgestreckten hinteren Hande 
halten gada-Keule und cakra- Diskus. 
In den Ecken begleiten ihn Sri Devi 
und Bhu Devi oder Sarasvati. Unter der 
ausschreitenden Gottheit erscheint die 


Szene, wie Vamana die Gaben von Bali 
empfangt, wahrend dessen guru Su- 
kracarya hinter ihm steht und mit erho- 
benen Armen vor dem Schenken 
warnt. In einigen spatern Beispielen, 
so in Narsinghnath und Sonepur, ist 
die Stellung Trivikramas umgedreht. Er 
schreitet nach rechts. Und in sehr vie- 
len Beispielen weicht er von der Ubli- 
chen Ikonographie ab und halt in der 
erhobenen rechten Hand eine Pflug- 
schar, in der unteren einen cakra-Dis- 
kus. Seine erhobene linke Hand halt 
ein Muschelhorn, wahrend seine un- 
tere linke sich auf den Griff der gada- 
Keule stutzt, die in der Ecke steht. In 
dieser ikonographischen Erscheinung 
fehlen meist die Gottinnen. 

In frihen Bildnissen setzt Narsimha, 
die lowenkopfige Erscheinung von 
Visnu, seinen erhobenen linken Fuss 
auf den Rucken eines kriechenden Da- 
monen, wahrend er den zu Boden ge- 
worfenen Korper des Hiranyakasipu 
mit seinem Schenkel stutzt. Mit der 
rechten Haupthand und den linken 
Handen reisst die lowenkopfige Gott- 
heit die Darme des Hiranyakasipu her- 
aus. Die restlichen hocherhobenen 
Hande halten Muschelhorn und cakra- 
Diskus. In Simhanatha ist in die linke 
Ecke noch die geborstene Saule mit ei- 
nem Lowenkopf gesetzt und in die ge- 
genuberliegende Ecke eine kleine krie- 
chende Figur, die eventuell Prahlada 
reprasentiert. Auf Bildwerken des 12. 
und 13.Jh. steht Narsimha strenger 
aufrecht, und der kleine Damon ist un- 
ter seinem einen Fuss entfernt. Auch 
halt er in der hochgereckten linken 
Hand eine gada-Keule. Sein wie Flam- 
men zungelndes Haar formt ein ovales 
prabhamandala um seinen Kopf. An 
der Basis begleiten ihn Sri Devi und 
Bhu Devi. — In einem Bildnis des 
14. Jh. in Visnupur ist er zweiarmig und 
stehend wiedergegeben. Garuda ist 
neben seinen rechten Fuss gesetzt. 

Es gibt aber auch recht viele Beispiele 
fur einen sitzenden Narsimha, der die 
Beine gekreuzt und mit einem yoga 
patta-Band umschlungen hat. Auf die- 
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sem Band befindet sich oft die kleine 
Figur einer Laksmi. Narsimhas wich- 
tigste Hande liegen auf seinen Knien, 
die hinteren halten cakra-Diskus und 
Muschelhorn. Am Sockel wird er auf 
beiden Seiten von Begleiterinnen mit 
cauri-Wedeln umgeben. — In dem Bild- 
nis von Nuapatna erscheinen rechts 
noch Siva und links Brahma. — Diese 
Laksmi-Narsimha-Bildnisse wurden 
Ublicherweise in der jagamohana- 
Halle zur Verehrung aufgestellt. Weil 
sie in Orissa So beliebt waren, kommt 
das konventionellere Laksmi- Nara- 
yana-Motiv nur sporadisch vor. Die 
wichtigsten Beispiele haben sich in 
Belkahandi, Caurasi, Narsinghnath 
und im Lingaraja-Komplex erhalten. 
Den Einfluss der Konfiguration 
Laksmi-Narsimha erkennt man auch 
am Bildnis des Jayadeva-Museums 
von Kenduli, wo Visnu in ahnlicher 
Haltung sitzt und sein yoga patta- 
Band den kleinen Figurchen von Sri 
LAA i Devi und Bhu Devi als Sockel dient. 

155 Varsha. Varaha-Narsimha-Tempel in Adasa- 156 Trivikrama. Narsimha-Tempel in Puri, 13. Jh. Visnu als Kultbild M Sanktum. oft als 
pur, 13 Jh Madhava verehrt, ist fast immer in der 
samabhanga-Stellung («ausgewo- 
gen», gerade aufgerichtet) dargestellt. 
In einigen fruhen Nischenfiguren von 
sivaitischen Tempeln wie in Badgaon 
und Paikapada wird er von Garuda und 
Laksmi flankiert. In Shergarh aber um- 
geben ihn cakra purusa, Diskushalter, 
und gada purusa, Keulentrager. Meist 
aber begleiten ihn Sri Devi und Bhu 
Devi, wobei letztere manchmal von 
Sarasvati ersetzt wird. In der rechten 
unteren Ecke kniet stets Garuda, der 
die Hande in an/ali-Gestus vereh- 
rungsvol! gefaltet hat. Visnu ist meist 
vierarmig, aber es gibt wie in Nuapatna 
und Puri (im Narsimha-Tempel) acht- 
armige Bildnisse als parsva devata- 
Seitengottheiten. In der Ublichen vier- 
armigen Form ist die untere rechte 
Hand in der varada-Geste gesenkt, 
wahrend die untere linke sich auf die 
gada-Keule stutzt, die mit dem geripp- 
ten Kopt auf dem Sockel ruht. Die 
hochgereckten Hande halten cakra- 
Diskus und Muschelhorn. — Auf erwei- 


157 Narsimha. Simhanatha-Tempel, spates 9. Jn. 158 Laksmi Narsimha. Nuapatna, spates 13. Jh. 
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159 Visnu-Krisna Im Orissa State Museum. spa- 
tes 12 Jh 


160 Krsna Govardhana. Birinchi Narayana -Tem- 
pel in Palia um 1000 n. Chr 
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terten Bildwerken des 12. und 13. Jh. 
sind Siva und Brahma als kleine Figu- 
ren auf dem torana-Turrahmen ange- 
bracht. — Die autffallendste Variation 
der Ikonographie zeigt die Attribute der 
hochgereckten Hande ausgetauscht. 
In einer seltenen Form, jetzt im Orissa 
State Museum, sind die wichtigsten 
Hande nur brusthoch erhoben und hal- 
ten Muschelhorn und cakra-Diskus. 
wahrend die hochgereckten Hande 
Lotos und gada-Keule tragen. Die mei- 
sten dieser Kultbilder haben im Sank- 
tum von visnuitischen Tempeln ge- 
standen, aber einige sind auch in be- 
sonderen Schreinen im Komplex sivai- 
tischer Tempe! aufgestellt gewesen. 
Abgesehen von den wenigen Beispie- 
len in caitya-Medaillons an fruhen 
Tempeln sind sitzende Visnu-Bildnisse 
sehr selten in der Kunst von Orissa. Das 
bemerkenswerteste stammt aus Cut- 
tack und befindet sich jetzt im Orissa 
State Museum. Es zeigt Visnu in /alita- 
sana-Sitzhaltung («gelockerter Hal- 
tung») auf einem Lotoskissen, umge- 
ben von Sri Devi und Bhu Devi. — Auf 
einem weiteren Beispiel, in der /aga- 
mohana-Halle des Madhukesvara- 
Tempels, sitzt Visnu auf dem Rucken 
von Garuda. 

Besonders volkstumlich seit der Mitte 
des 12.Jh., beeinflusst von der Dich- 
tung Jayadevas, ist das Motiv des Go- 
pinath, der in Begleitung von gopi- Hir- 
tinnen die Flate spielt. Krisna steht in 
gelockerter Haltung, das rechte Bein 
vor dem linken gekreuzt, die Flote mit 
beiden Handen vor der rechten Schul- 
ter haltend. Hinter Krisna erscheint ein 
Baum, und zu seinen Fussen kniet Ga- 
ruda. Die Basis der Ruckenplatte ist mit 
zwei oder drei Reihen von gop/-Hirtin- 
nen verziert, wahrend Kihe und Vereh- 
rer auf dem Sockel abgebildet sind. Auf 
einem einmaligen Bildnis aus Dharma- 
sala, jetzt im Orissa State Museum, ist 
das Motiv des Flote spielenden Krisna 
mit demjenigen von Visnu kombiniert, 
indem hocherhobene Arme hinzuge- 
fugt worden sind, deren Hande cakra- 
Diskus und Muschelhorn halten. Zwei 


Begleiterinnen beidseitig Kiuhe, und 
die Dasavatara. zehn Erscheinungen 
von Visnu, sind auf Sockel und Riuck- 
platte ausgemeisselt. Aber auch ein 
kleines Bildnis von Visnu Ananta- 
sayana (auf der Ananta-Schlange aus- 
ruhend) ist zu Fussen von Krisna- 
Visnu wiedergegeben. Sehr wahr- 
scheinlich waren diese Gopinath-Bild- 
nisse in kleinen Sonderschreinen oder 
auch in der j/agamohana-Halle aufge- 
stellt. Eine Ausnahme bildet wohl der 
Visnu-Tempel von Kakudia, wo ein 
solches als Hauptkultbild gedient hat. 

Ein weiteres Motiv, das man in beson- 
deren Schreinen findet, zeigt Hanu- 
man, der einen Damonen zertritt. 
Machtige Beispiele aus dem 10.Jh. 
sind in den Tempeln von Benusagar, 
Kaupur und im Gauri- Tempelkomplex 
von Bhubaneswar erhalten. — Im Sank- 
tum ist oft auch die Jagannatha-Trini- 
tat aufgestellt. 

Es gibt nur sehr wenige Darstellungen 
von Krisna li/la-Szenen auf fruhen vis- 
nuitischen Tempeln, wenn man vom 
Jagannatha-Tempel in Puri absieht, 
der fur Nicht- Hindus unzuganglich ist, 
da die meisten dieser Tempel relativ 
spat erbaut sind. Die am besten erhal- 
tenen Beispiele stammen deshalb von 
sivaitischen Tempeln mit den bedeu- 
tendsten Skulpturen in Suklesvara, 
Mukhalingam und am Svarnajales- 
vara-Tempel wie auch an einzelnen 
Bildwerken in situ an Tempeln wie 
dem Brahmesvara und dem Lingaraja. 

Als Motive erscheinen vor allem das 
Austauschen der Sauglinge, das Uber- 
queren des Flusses, Krisnas Kampf mit 
der Damonin Putana (Putana vadha). 
Krisna beim Stehlen von Rahm und 
Butter, Yasoda, den Knaben Krisna 
schimpfend, Krisna als Knabe, an den 
Morser gefesselt und damit zwei 
Baume entwurzelnd (Krisna yalar- 
Jjuna), dann Krisnas Kampfe mit den 
Damonen Kuvalayapida, Aristasura, 
Kesinsura, Canura, die Unterwerfung 
des Schlangenkonigs Kaliya (Kalya 
damana), Krisna und Balarama als 
Ringkampfer am Hof des Konigs 
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Kamsa und ihr Kampf mit diesen. Meist 
kommen diese Motive nur ein- oder 
zweimal vor, was nicht genigt, um 
eine stilistische oder ikonographische 
Entwicklung aufzuzeigen. Eines der in- 
teressanteren Motive ist das Putana 
vadha- Relief an der jagamohana- Halle 
des Simhanatha-Tempels. Im Gegen- 
satz zur uUblichen Ikonographie von 
Ranipur-Jharial, Pujaripali und an- 
dernorts streckt die Damonin nicht ihre 
Arme in Agonie aus, wenn das Kind 
Krisna ihr das Leben aus den Brusten 
saugt, sondern wiegt ihn liebevoll, als 
ware er ihr eigenes Kind. — Auf den Ya- 
malarjuna bhanga Darstellungen von 
Ganeswarpur und. Mukhalingam er- 
kennt man das Kind Krisna, wie es mit 
beiden Handen einen Baum umfasst. 
Sein gottliche Beruhrung befreit die 
yaksa-Bruder von ihrem Fluch. Die 
Kopfe von Nalakubera und Manigriva 
sind in den Zweigen sichtbar, in die sie 
eingesperrt waren. — Im Kuvalayapida 
vadha- Motiv von Baidyanath steht der 
Elefantendamon auf den Hinterbeinen. 
Krisnas Ellbogen im Maul. Diese Stel- 
lung nimmt der Held sonst beim Kampf 
mit dem Pferdedamonen Kesin ein, 
was zeigt, dass der Bildhauer nicht mit 
der lIkonographie aller Szenen des 
Krisna li/la-Epos vertraut war. Aut der 
anderen Seite findet man am Simhana- 
tha-Tempel drei Reliefs, die Krisna und 
Balarama an Kamsas Hof zeigen, von 
denen das letzte Krisna zeigt, wie er 
den Damonenkonig Kamsa am Haar 
vom Thron zieht. Dies Kamsa vadha- 
Motiv aus dem Visnu Purana (Buch V, 
Kap.20) wird nur selten in Skulpturen 
dargestellt. 


161 Putana vada. Simhanatha-Tempel, spates 
9. Jh. 

162 Yasodha und Krisna. Chatesvara- Tempel in 
Kisenpur, nach 1200 n. Chr. 

163 Yamalarjuna. Madhukesvara-Tempelkom- 
plex in Mukhalingam. 9. Jh. 

164 Kuvalayapida vada (Krisna und der Pterde- 
damon Kesi). Kosalesvara- Tempel in 8aidyanath, 
um 900 n. Chr 
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165-168 Werkverfahren des Bildhauers Raghu- 
nath Mahapatra in Bhubaneswar 

169 Die yaks/ Ambika. 12./13. Jh. Im Victoria and 
Albert Museum, London 
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170 Lehrer mit Schulern, von Konarak, um 1250 
n. Chr. Im Victoria and Albert Museum, London 
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171 Uma Mahasvara. 
fruhes 11. Jh. 

Im Museum 

Rietberg Zurich 
(Legat Alice Crowley) 
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173 Mithuna-Liebespaar, 12. Jh. 


172 Uma Mahesvara. fruhes 11. Jh. 
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174 Mithuna-Liebespaar, 12. Jh. 

175 MNartaki-Tanzerin, eventuell von Konarak, um 
1250 n. Chr. 

176 Alasa kanya-Madchen, eventuell Nord- 
Orissa, 13. Jh. 

177 Mithuna-Liebespaar, um 1250 n. Chr. 
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182 A Holzture am Jagannatha Tempel von Belagunta (Ganjam-D.) 


Holz 


von Eberhard und Barbara Fischer 
und Dinanath Pathy 


Da das Kistengebiet von Orissa recht 
feucht ist und jedes Jahr von starken 
Regenfallen heimgesucht wird, durch 
die Gebaude, Dacher und Fundamente 
Schaden nehmen, und da sich uberall 
Termiten, Ameisen und anderes Unge- 
ziefer rasch einnisten, konnen Holz- 
schnitzereien nur in Ausnahmefallen 
mehr als ein, zwei Jahrhunderte uber- 
dauern. In Dorfern und Stadten wird 
Holz als Baumaterial viel verwendet (s. 
auch S. 54). Fur Skulpturen spielt Holz 
insgesamt eine untergeordnete Rolle, 
aber man findet es vor allem im Suden 
von Orissa sowohl fir Kultbilder als 
auch fur Verzierungen an Tempelvor- 
hallen, Portalen zu Tempeln und Pala- 
sten und auch als dekorativen 
Schmuck an Hausern in Stadten und 
Dorfern. 


Holzskulpturen fur Tempel und Pa- 
laste 


Erstaunlicherweise gibt es bislang 
keine Ubersicht uber die Holzschnitze- 
reien an Tempeln bzw. uber sonstige 
Holzschnitzwerke aus Orissa. Nur Fa- 
bri (1974: 181-183) widmet den bei- 
den ihm bekannten holzernen Tempeln 
ein Kapitel. Er berichtet vor Kapiles- 
vara-Tempe!l (Ganjam-Distrikt), den er 
ins 18.Jh. datiert, und vom Virinchi 
Narayana-Tempel von Buguda (eben- 
falls Ganjam-Distrikt), aus dem 19. Jh. 
Die einzigen bis heute publizierten Ob- 
jekte befinden sich in Davidson (1968: 
S. 70¢.) : ein sehr schones Fragment ei- 
nes mandapa-Dachschmuckes mit fi- 
gurlichen Szenen und eine Ture zu ei- 
nem visnuitischen Tempel. Auf Grund 
der geringen Information bleibt es un- 
moglich, die einzelnen Werke zu datie- 
ren. Gerade im Bereich des Holzschnit- 
zens ist das Konnen der Handwerker 
bis ins Ende des 19. Jh. ungebrochen 
geblieben. Und alle figurativen Bild- 
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183 Narsimha-Kultbild. Berhampur (Ganjam-D } 
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nisse in Holz sind fur urbane Bedurf- 
nisse ausschliesslich von traditionell 
ausgebildeten citrakara, Kunsthand- 
werkern der Mahapatra- und Maha- 
rana- Gruppen, hergestellt worden. 
Eine der wichtigsten Aufgaben einzel- 
ner Mahapatra- Familien von Orissa ist 
die Herstellung von Gotterbildern, ins- 
besondere vom «holzernen Gott» Ja- 
gannatha. In regelmassigen Intervallen 
muss das Bild der Gottheit erneuert 
werden. Uber dieses ausserst interes- 
sante, und jahrhundertelang geheim 
gebliebene Ritual sind wir durch Tripa- 
thi (1978: 223-264) informiert. Heut- 
zutage werden die Kultbilder alle 12 
oder 19 Jahre erneuert, heisst es doch 
in alten Texten, dass gemalte Bilder 
alle Jahre, Kultbilder aus Holz (dara- 
mavi) alle zwolf Jahre, solche aus Me- 
tall alle tausend und aus Stein alle 
zehntausend Jahre erneuert werden 
mussen. Dann werden fur die Glaubi- 
gen die Kultbilder krank, der Tempel 
wird geschlossen, und in dieser anava- 
Sara-Periode werden sie neu erstellt. 
Die Zeremonie selbst wird navakale- 
vara genannt; Mitglieder der Sabara- 
Daita-Kaste, aber auch die Brahmanen 
und besonders der Rajaguru des Ko- 
nigs nehmen (im Falle von Puri) daran 
teil. Der wichtigste erste Schritt fuhrt 
die Gruppe von Puri nach Kakatpur in 
den Tempel der Gottin Mangala. Hier 
Uubernachten alle, um im Traum von der 
Gottin zu erfahren, wo sich der nim- 
Baum befindet, aus dem das Kultbild 
geschaffen werden soll. Dieses weiche 
Holz wird traditionellerweise verwen- 
det, obwohl! widerstandsfahiges Teak- 
holz durchaus vorhanden ware. Der 
geeignete Baum muss mindestens finf 
Eigenschaften aufweisen, wie z.B.: 
seine Rinde muss dunkel! sein, er muss 
vier Zweige besitzen, ein Siva-Tempel 
und ein Verbrennungsplatz sollen in 
der Nahe sein, keine Parasiten oder 
Lianen durfen an dem Baum wachsen. 
ein Termitenhugel soll neben ihm ste- 
hen, Schlangen sollen in seiner Nach- 
barschaft leben, und zwei Zeichen fur 
die Waffen Visnus mussen erkennbar 
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185 Jagannatha Trias, Gunpur (Koraput-D.) 
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186 Jagannatha Trias 187 Jagannatha Trias. Digapahandi (Ganjam-D.) 
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sein. Interessanterweise widerspre- 
chen einige dieser Gebote den klassi- 
schen Schriften. Nach einigen Reini- 
gungsritualen wird vor dem Baum ein 
Opferplatz mit Feueraltar errichtet, 
spezielle Mantra-Verse werden rezi- 
tiert, acht Kornersorten gesat, Laksmi 
und Narsimha angerufen, Traume ge- 
deutet. ein dreitagiges Opferfest 
durchgefuhrt, 32 Gottheiten, wie Him- 
melsrichtungsgotter, Durga, Narsimha 
usw., werden in Wassergefassen ver- 
korpert und angerufen, goldene, sil- 
berne und eiserne Axte magisch gela- 
den, ein symbolisches Tieropfer wird 
veranstaltet (ein Kalebassenkurbis mit 
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188 Verlassen des Jagannatha-Tempels. Puri 


190 Fallen des Baumes 
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vier hineingesteckten Stockbeinen 
wird entzweigehauen) und schliess- 
lich der Baum gefallt, entastet und ent- 
rindet, zu einem etwa 2,5 m langen 
Block gerichtet, mit Seidenstoffen ein- 
gehuillt und auf einem neu erstellten 
Wagen zum Tempel gezogen. In den 
kommenden zwei Wochen wird das 
Kultbild geschnitzt und wird das brah- 
mapadartha der alten Statue in die 
neue ubertragen; dann gelten die ritu- 
ellen Helfer als unrein und mussen 
sperzifische Reinigungszeremonien 
durchfuhren, bevor die Kultbilder 
schliesslich mit Seidenstoffen und 
Baumwollbandern umwickelt und be- 


Shu 


191 Transport des Baumes nach Puri 


malt werden konnen. Das Schnitzen 
und Mallen findet im Tempel selbst 
statt. Die alten Kultbilder aber werden 
in kioli vaikuntha beerdigt. An dersel- 
ben Stelle werden auch alle anderen 
holzernen Bildwerke vergraben, so 
diejenigen, die den ratha vatra, Prozes- 
sionswagen, zieren, so die parsva de- 
vata, Nebengottheiten, aber auch die 
geschnitzten Pferde und apsara, 
himmlischen Wesen. Sie mussen jedes 
Jahr neu geschnitzt werden. Beim Ma- 
len der Kultbilder schliesslich, das an 
zwei Tagen zu geschehen hat, werden 
die Augapfel ausgespart: Diese wer- 
den — in Puri — von einem Brahmanen 
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193 Subhadra, Puri mit «goldenem Schmuck b 
decktn (suverna vesa) 


192 Balabhadra, Puri mit «goldenem Schmuck 
bedeckt» (suvarna vesa) 
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196 Sanka-Muschelhorn. Zeichen 


195 Cakra-Oiskus. Zeichen 


194 Jagannatha. Puri mit «goldenem Schmuck 
bedeckt» (suvarna vesa) 


unter Rezitation von Rigveda-Texten 
ausgefullt. Abschliessend wird das 
Kultbild im Schein eines Spiegels ge- 
badet und gereinigt, und schliesslich 
ist es bereit, um in der grossen Wagen- 
prozession dem Volk gezeigt zu werden. 
Dies Wagenfest, ratha yatra, in Puri fur 
Jagannatha immer im Juli (in Bhuba- 
neswar fur Siva im April}, ist fur die 
Schreiner des jeweiligen Ortes von be- 
sonderer Wichtigkeit, weil dann die 
Wagen neu hergerichtet werden mus- 
sen. Im Gegensatz zu den sudindi- 
schen Tempelwagen werden diejeni- 
gen von Orissa nach dem Fest namlich 
bis auf ein Grundgerust abgeraumt und 
die Figuren beerdigt. 

Die Wagen gelten als holzerne Minia- 
turtempel. Sie haben drei Stockwerke. 
Am untersten sind die massiven Wa- 
genrader befestigt und der zentrale 
Pfosten, der die Plattform stutzt. Auf 
dieser befindet sich der zentrale Raum, 
umgeben von vier Saulen, naika 
khambha genannt, in den die Kultbil- 
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der gestellt und festgebunden werden. 
Das daruber gelegte Dach ist pyrami- 
denformig und von dhadhinauti, einem 
kalasa-Topf. dem cakra-Diskus und 
pataka-Fahnen bekront. Meist werden 
nur wenige Figuren am Wagen ange- 
bracht, sogenannte sakhi-Frauen,gros- 
se Pferde bei den Pfeilern und ma- 
kara-Krokodile, dazu noch die ver- 
schiedenen parsva devate, Nebengott- 
heiten. 

Fur kleinere Prozessionen werden 
tragbare Schreine verwendet. In Orissa 
gibt es drei Typen: Vimana ist ein ver- 
grossertes Tablett mit geschwungener 
Rickwand, unter dessen Boden zwei 
grosse Balken gebunden sind, die auf 
den Schultern der Glaubigen abge- 
stutzt werden; caudal/a haben einen 
rechteckigen Boden, Saulen an den 
Ecken und ein Pyramidendach. An al- 
len vier Seiten stehen Balken vor oder 
kOnnen in Ringe eingesetzt werden, SO 
dass viele Glaubige gleichzeitig beim 
Tragen teilnehmen konnen. Solche 
Prozessionsschreine sind oft reich mit 
Holzschnitzereien dekoriert. Tamjan 
sind Sanften, wie sie auch Fursten ver- 
wenden. Sie waren fruher oft mit edlen 
Metallen und wertvollem Schmuck ge- 
schmuckt. 


Tempel und matha-Tempelheime be- 
sitzen oft Hallen, mandapa genannt, 
die mit Holzschnitzereien verziert sind. 
Auch sind sehr haufig Vorbauten und 
Treppenaufgange, schwere Saulen, 
Vordacher usw., dann vor allem Tur- 
rahmen, doppelflugelige Turen, Tuir- 
sturze und eventuell auch die Schwel- 
len von Tempeln mit Holzschnitzereien 
dekoriert, insbesondere in der Gegend 
von Puri und im Ganjam-Distrikt. Die 
meisten Turen, die wir gesehen haben, 
zeigen die zehn Inkarnationen Visnus, 
dazu noch Laksmi und Sarasvati, ab 
und zu auch Krisna li/la-Szenen. Meist 
sind es Reliefplatten, die in Kassetten 
der Turen eingelassen sind. Obwoh! 
die meisten aus dem spaten 18. oder 
sogar 19. Jh. stammen. sind viele recht 
lebendig gearbeitet. 
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198 Caudesla-Prozessionssanfte. Baghmari (Puri-D.) 


200 Jagannatha Trias. Gunpur (Koraput-0O ) 


201 Prozessionsgerat. Buguda 202 Geschmickter Altar. Buguda (Ganjam-D.) 


203 Jagannatha ratha-Wagen. Ohenkanal 


Holzerne Kultfiguren, die regelmassig 
verehrt werden, haben wir in offentli- 
chen Tempeln und matha-Tempelhei- 
men recht selten und wenn nur im 
Ganjam-Distrikt gefunden. So befindet 
sich im Radhakant-Tempel von Diga- 
pahandi ein holzernes Radha-Krisna- 
Paar, ein ahnliches auch im Gopinath- 
Tempel von Berhampur; die holzerne 
Kultfigur des Narasimha wird im 
Laksmi Narsimha-Tempel und ein 
Visnu-Laksmi-Kultbild im Laksmi Na- 
rayana-Tempel in Berhampur verehrt. 
In mehreren Tempeln aber sind die um 
einen steinernen Krisna gruppierten 
Nebenfiguren aus Holz. Die vielleicht 
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204 Jagannatha-Schrein als Souvenir aus Pun 


grosste Zahl von Holzfiguren befindet 
sich in Tempeln von Parlakhemundi, so 
Dvarkanatha, Rukmini, Satyabhama, 
Radhagovinda Swami, Radha, Lalita, 
Nityananda, Caitanya, Govranga. Mit 
Krisna zusammen unter einem Gewand 
sind Radha und Lalita aufgestellt, seine 
angetraute Gattin steht abseits. 

In verschiedenen Tempeln und matha- 
Institutionen werden etwa 50 cm hohe 
Figuren aufbewahrt, oft irgendwo an 
der Wand aufgehangt oder in Bundeln 
verstaut, die bei Festen hervorgeholt, 
dekoriert und um das Krisna-Kultbild 
gruppiert werden. Es sind verschie- 
dene Lieblinge des Gottes, vor allem 


gopi-Hirtinnen, manchmal auch Hirten 
und Krisnas Halbbruder Balarama. 
Dass auch diese Skulpturen jungeren 
Datums sein k6nnen, beweisen die 
hiubschen Figurchen, die wir in Naya- 
garh photographieren konnten und die 
um die Jahrhundertwende angefertigt 
worden sind. 

Der beruhmteste Tempel mit Holz- 
schnitzereien ist der Viranchi Na- 
rayana-Tempel von Buguda (Ganjam- 
Distrikt), der von Sri Kara Bhanja, dem 
Raja von Gumsar, nach seiner Kronung 
(1790) erbaut worden ist. Fabri (1 974: 
183) berichtet von einem Gesprach mit 
einem lokalen Angehorigen der Maha- 
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patra- Familie, der erklarte. die Holz- 
schnitzereien seien das Werk seines 
Vaters, wurden also (zusammen mit 
den Malereien) ins Ende des 19. Jh. 
datieren. Es ist wahrscheinlich, dass 
man die vielen Holzschnitzereien diffe- 
renzierter betrachten muss. Ohne 
Zweifel sind einige um die Jahrhun- 
dertwende geschnitzt worden (so z. 8. 
die Gruppe des ausgemergelten Paa- 
res), anderes verrat aber deutlich einen 
fruheren Stil, der wohl! gleichzeitig mit 
den Malereien ins fruhe 19. Jh. zuruck- 
reicht. Leider ist jungst sehr viel Relief- 
werk mit dicker Olfarbe Uberstrichen 
worden, was die Details verschlirkt, 
hasslich macht und den Stil der 
Schnitzereien verhullt. 

Einen Jagannatha- Tempel mit reichem 
Holzschnitzwerk haben wir in Na- 
vrangpur (Koraput- Distrikt) gefunden. 
Leider sind auch hier die meisten Re- 
liefs mit Silberfarbe oder mit bunten 
Olfarben bepinselt, so dass man nur ei- 
nen groben Eindruck von den vielen 
Szenendarstellungen erhalt. Wie in 
Buguda sind die Kapitelle des Tempel- 
umgangs und die Vorhalle verziert, die 
Ture mit Reliefs bedeckt und auch der 
Rahmen und das Gebalk reich ausge- 
schmuckt. Diese Schnitzereien geho- 
ren vermutlich dem Ende des 19. Jh. an 
und zeigen vor allem Krisna lila-Sze- 
nen. 

In Bismagiri (Ganjam-Distrikt), Gun- 
pur (Koraput-Distrikt), Berhampur 
(Ganjam-Distrikt) haben wir mit Re- 
liefs verzierte Tempeltiuren gefunden. 
Die meisten zeigen Kassetten von ver- 
schiedenen Formaten und geben vis- 
nuitische Themen wieder. Uns schei- 
nen allerdings die meisten dieser Turen 
ins 19.Jh. zu datieren, obwohl sie 
meist vorzuglich geschnitzt sind. 
Leider haben wir keinen der vielen al- 
ten Fiurstenpalaste intakt gefunden, um 
die einst Uuppige Holzarchitektur zu do- 
kumentieren: Das meiste musste Mo- 
cernisierungen weichen oder aber ist 
abgebrochen und verhandelt worden. 
In Digapahandi findet man an der Pa- 
lastruine nur noch wenig holzerne 


206 Furst. Holz. Nayagarh (Puri-O.) 
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208 Unvollendete Schmitzerei. Digapahandi 
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Zierleisten, darunter aber einige, die 
von dem einst reichen Rankenwerk 
eine Vorstellung geben. Der Palast da- 
tiert teilweise ins fruhe 19.Jh. (der 
dortige Jagannatha-Tempel wurde 
nach 1790 erbaut, s. Mahapatra, 1977: 
50) und ist in seinem Rankenwerk er- 
staunlich ahnlich einer Tempelture, die 
Davidson (1968: S.71) abbildet. Un- 
fertige Reliefs, die in diesem Zustand in 
den Palast eingebaut worden sind, zei- 
gen das Werkverfahren deutlich. Zuerst 
wurden die Hauptlinien eingeritzt, 
dann die Vertiefungen scharfkantig 
ausgehoben und erst spater die schra- 
gen Flachen und die Rundungen aus- 
gearbeitet. 


209. 210 Viranchi Narayana-Tempe!l. Buguda 
(Ganjam-D.) 

211 Mandspa-Decke. Viranchi Narayana Tem- 
pel. Buguda (Ganjam-D ) 

212, 213 Alte Schnitzerei. Buguda {Ganjem-D ) 
214 Ture im Palast von Digapahandi (Ganjam- 
DoD) 
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219, 220 Schnitzerei, Jagannatha Tempel Navrangpura (Kor 220 
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229 Holzture mit dasavatera-Darstellungen. Berhampur (Ganjam-D.) 


227 Dasavatera Il. Belagunta 
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230 Matha-Ture. Bisamgiri (Ganjam- 0.) 
231 Detail. 8isamgiri 

233 Sanfte. Palast von Parlakhemundi 
235 Tempelture. Berhampur (Ganjam-D.) 
236 Detail einer Tempeltuyre. 8erhampur 


232 Laksmi auf Tursturz. Belagunta 
234 Tempelture. Bisamgiri 
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Dorfliche Holzschnitzereien 


Soweit uns bekannt ist, gibt es zu die- 
sem Thema keine Literatur, obwohl 
Orissa reich an dorflichen Schnitzar- 
beiten ist. 

Reiche Bauern wohnen, wie die stadti- 
schen Landbesitzer, in Steinhausern 
mit Ziegel- oder Strohdachern. Ver- 
zierte Holzteile der Architektur findet 
man vor allem am Eingang der Ve- 
randa. Die Turen sind in Sud-Orissa 
meist einflugelig, aus vertikal gestell- 
ten Holzplanken zusammengesetzt, die 
mit schweren horizontalen Leisten 
Ubernagelt sind. Diese sind dann meist 
mit Lotosbluten, Papageien oder 
Pfauen beschnitzt. Die Turen schlies- 
sen mit TUursturzbrettern ab, deren Un- 
terseiten dekoriert sind. Diese Bretter 
sind meist leicht bauchig geschwun- 
gen und zeigen im Zentrum meist einen 
Wassertopf (als Symbol der Gottin 
Laksmi), umgeben von Fischen oder 
Papageien, dazu Lowen und Elefanten, 
Pfauen und Ranken. Insbesondere in 
Gegenden, in denen auch citrakara- 
Familien leben, sind diese Bretter mit 
reichen Reliefs geschmuckt. 

Auch der Traufbalken Uber der ausse- 
ren Veranda ist oft mit einem Lotosbliu- 
tenband verziert. Die Kapitelle, die ihn 
stUutzen, enden oft in einem Lotos, ei- 
nem Paar von Fischen oder Papa- 
geien. 

Auch sind manchmal Querstreben im 
Gebalk in der Form stilisierter Papa- 
geien ausgeschnitzt, wobei deren Ab- 
straktion manchmal so weit geht, dass 
das ursprunglich gemeinte Tier uber- 
haupt nicht mehr zu erkennen ist. 
Sonst ist der Bestand an verziertem 
Hausrat aus Holz in einem Dorf oder 
Kleinstadtchen von Orissa auf sehr we- 
nig Mobiliar beschrankt. Nur reiche 
Bauern besitzen ein holzernes pa- 
/anka- Bett mit Brettern oder gedrech- 
selter Brustung an Fuss- und Kopfen- 
den und hohen Eckpfosten fur ein 
Moskitonetz. Diese Betten stehen an 
der Wand, sind nur an einer Langsseite 
zu offnen. Friuher waren die vier Fusse 
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242 Verstrebung. Tolankapada 


solcher Betten mit gedrechselten Sau- 
len oder sogar mit Schnitzereien ver- 
ziert. Die schlichtere khata-Liege be- 
steht aus einem Matratzenbrett auf vier 
Fussen. Aber in der Regel schlafen alle 
Leute im Dorf auf dem Fussboden, mit 
oder ohne dunne Matratzen. 

In allen Hausern werden kleine hol- 
zerne Schemel verwendet. Man gibt 
solche pidha- Schemel mit zwei Stegen 
und einem Brett als Sitz wurdigen Ga- 
sten beim Essen — der Teller liegt vor 
ihnen am Boden — oder aber man stellt 
die Kultbilder von Gottern auf diese 
Holzschemel. 

Die Schreine in den Hausern bestehen 
meist aus einem holzernen Tablett mit 
leicht geschweifter Ruckwand und vier 
kurzen Fissen. Auf diesem stehen die 
Kultbilder der Gottheiten und die Kult- 
geratee Am Boden davor stehen 
manchmal Lampen aut hohen ge- 
drechselten Fissen, dipa ruka. und die 
vyasasana oder Bucherstander. 
Holzerne Kisten mit vier Radern, pedhi 
genannt, gehoren zur traditionelien 
Aussteuer eines Madchens. Sie wer- 
den mit Hangeschlossern verschlos- 
sen, haben Messingbeschlage und 
Gluck verheissende Embleme aufge- 
malt oder eingeschnitzt. In ihnen kann 
die Braut ihre Mitgift oder ihren per- 
sOnlichen Besitz transportieren. Die 
Besitzerin vererbt sie meist an eine ih- 
rer jungeren Tochter. Sinduka sind 
kleinere Kastchen fur Schmuck, Mun- 
zen oder andere Wertgegenstande., die 
der Hausfrau gehoren. Auch sie sind 
rechteckig, haben aber manchmal ei- 
nen pyramidentormigen Deckel und 
konnen bemalt sein. 

Alte, ehrwurdige Personen verwenden 
Sparzierstocke mit Knauten in der Form 
von Lowen, Tiger oder Hunden — For- 
men, die man an anderen Griffen eben- 
falls finden kann. Auch Hausgerate wie 
paniki, Kokosnuss-Schaber mit einem 
Holzfuss. konnen mit Kerbschnittmu- 
ster verziert sein. 

Fur die Hochzeitszeremonien verwen- 
den manche Familien tam/jan-Sanften 
fur den Brautigam und sabari ge- 
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nannte, geschlossene Tragkisten mit 
Schiebeturchen fur die Braut. Die 
Tragstangen enden oft in Lowenkop- 
fen. Armere Verwandte leihen sich 
solch selten benotigtes Ritualgerat 
aus. 

Schliesslich seien noch Spielsachen 
erwahnt: Elefanten auf Radern, Minia- 
turprozessionswagen, Puppen usw. 
Aber meist sind diese Geschenke nur 
kurz im Gebrauch von Kindern und 
werden, wenn dann noch heil, von den 
Erwachsenen als Dekorationsobjekte 
verwendet. 

Aus Gegenden wie Bargarh und Nav- 
rangpura (Koraput-Distrikt) wird be- 
richtet, dass diese Spielzeuge am prat- 
hamastam/- Fest zunachst den Gottern 
geschenkt und erst spater den Kindern 
als «geweihte Geschenke» zum Spie- 
len ausgehandigt wurden. 

Von besonderem Interesse sind Holz- 
schnitzereien an Tempeln ausserhalb 
der stadtischen Zentren. Diese sind, 
wenn von lokalen Bildhauern ge- 
macht, oft witzig und frisch, wie z2.B. 
die Darstellung eines Musikers an einer 
Tempeltur von Sukulesvar. Vielleicht 
ist Krisna selbst dargestellt — in jedem 
Fall verbindet sich hier eine formale 
UnbekUummertheit mit Witz und nicht- 
routinemassigem Konnen. Ein anderer 
Tempel mit bedeutenden dorflerischen 
Schnitzereien befindet sich in der Nahe 
von Baghmari Khurda (im Puri-Di- 
strikt). Dem eigentlicଗhen Somnath- 
(Siva-) Tempel ist eine mandapa-Halle 
vorgebaut, deren Strohdach ein Holz- 
gerust stutzt, das ohne Zweifel aus al- 
ten Fragmenten zusammengesetzt ist. 
Nicht alle Teile scheinen fertigge- 
schnitzt zu sein (manche Rosetten z. B. 
wirken nur ausgeblockt), und es ist 
durchaus auch wahrscheinlich, dass 
Schnitzer verschiedener Generationen 
beteiligt waren. Einige Reliefs sind von 
eindrucklicher Kraft. 


243 Mandapa-Halle. Bhagmari (Puri-D.) 
244 245 Details. Bhagmari 
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246 Krisna und Radha. Bhagman 
247 Narsimha. Bhagmari 

248 Krisna. Sukulesvar (Cuttack-D.) 

249, 250 Kala ghoda nata — Tanz, Bisamgiri 
(Ganjam-D.} 

251. 252 Papiermaché-Masken aus Jayapur 
(Koraput-D.) 

253. 254 Prozessionsfigur einer Sarasvati. Pad- 
manabhapur (Ganjam-D.) 

255 Tanz von Hanuman. Karadagadia (Puri-D.) 
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Marionetten 


Die citrakara der Dorfer um Cuttack 
und vom Ganjam-Distrikt stellen Ma- 
rionetten her, mit denen sie in den Mo- 
naten nach der Ernte (also Marz und 
April) in die Dorfer ziehen und zur 
Volksbelustigung beitragen. Diese 
Puppen besitzen bemalte Hol!zkopfe. 
bewegliche Gliedmassen und Stoff- 
kleider. Die Spieler besitzen oft grosse 
Figurensatze, mit denen sie Gopa lila. 
also Krisna-Szenen, oder auch Oriya- 
Versionen des Ramayana-Epos autf- 
fuhren. 

Kleine Fingerpuppen, die Krisna 
(Gatte) und Radha (Gattin) darstellen, 
werden von Puppenspielern verwen- 
det. Sie ziehen mit ihren Liedern vom 
ewig streitenden und sich ewig lieben- 
den Paar durch die Dorfer (vgl. Selt- 
mann, 1979: 63-69). 

Und schliesslich werden fast lebens- 
grosse Holzfiguren im Ganjam-Distrikt 
angefertigt, die man auf hohen Stan- 
gen akrobatische Kunststucke vollfuh- 
ren lasst. Sie imitieren die Leistungen 
der Kela-Artisten und werden durch 
Ketten oder Schnure, die im Leib ver- 
laufen, bewegt. — Die Ringerpaare aus 
Holz, die in einzelnen Gymnastikplat- 
zen oder in Jagannatha-Tempeln auf- 
bewahrt werden, sind unbeweglich, 
sollen aber zu sportlichen Leistungen 
anfeuern. 


Holzmasken 


Grosse Holzmasken, die mit Stoff 
Uberzogen und bemalt sind, werden in 
Orissa in drei Zentren angefertigt: in 
Karadagadia (in der Nahe von Khurda 
im Puri-Distrikt), in Parlakhemundi (im 
Ganjam-Distrikt) und in Jayapur (im 
Koraput-Distrikt). Die Handwerker der 
beiden erstgenannten Orte Stellen 
Masken im traditionellen, «klassi- 
schen» Stil her, wahrend in Jayapur 
fruher auch fur die Adivasi-Bevolke- 
rung Masken angefentigt wurden, die 
weniger ornamentiert und grosstla- 
chig-schlichter gewesen sind. Grosse 
Narsimha-Masken sind die Spezialitat 
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von Parlakhemundi Uberall aber ver- 
drangen heutzutage die Paptermache- 
Masken diejenigen aus Holz. so vor al- 
lem in Jayapur. wo wir (1979) keine 
einzige Holzmaske mehr zu sehen be- 
kamen 

Die folgenden Mitteilungen betreffen 
Maskenproduktion und Verwendung 
in Karadagadia bei Khurda. wenn 
nichts anderes vermerkt ist 

Wahrend des alljahrlichen Ramana- 
vami- Festes (Marz/April) werden von 
der Theatergruppe des Dortes Ramlila - 
Szenen aufgefuhrt Nur der Dienstag 
jeder Woche wird ausgespart An die- 
sem Tag sol! Sita geraubt worden sein. 
und kein Ramlila darf aufgefuhrt wer- 
den Insgesamt werden 45 Charaktere 
benotigt Die wichtigsten Masken stel- 
len Rama (grun). Sita (gelb). Laks- 
mana (hell) und Hanuman (gelb und 


rot} dar Dazu kommen z.B Nala 
(blaues Gesicht. Glotzaugen und 
Zahne) Jambeba (kraftiges Kinn und 


eine kirat/-Krone) Khara (ein Ver- 
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wandter des Ravana, schwarz und bar 
tig, mit mukuta- Krone), Dusana (sein 
Bruder, schwarz mit gelbem Bart und 
schlichter Krone), Navidaitya (Damo- 
nenkrieger mit chromgelbem Gesicht 
und doppeltem Bart), Pakasijata (mit 
langem Vogelschnabel und gelber Kor- 
pertfarbe). Indrajit (schwarzes Gesicht 
mit Bart) und Ravana selbst mit meh- 
reren schmalen Gesichtern nebenein 
andergereiht. Damonen haben stets 
offene Munder, Helden schliessen die 
Lippen 

Die Masken und Kostume konnen in 
einem Tempelvorraum aufgehangt sein 
oder aber in einem sperzi'ell fur Proben 
gebauten Haus aufbewahrt werden 
Die Theatergruppen der Dorfer und 
kleinen Stadte setzen sich aus Mitglie- 
dern verschiedener Kasten zusammen 
Bauern. Handwerker, Kaufleute und 
auch Angestellte — nur Unberuhrbare 
sind ausgeschlossen, und Brahmanen 
halten sich meist abseits. Es sind Bu- 
ben wie auch erwachsene Familienva- 


ter, die zusammen proben. Texte wenn 
notig auswendig lernen und dann in 
der Festzeit vor dem Tempel das Stuck 
auffuhren Die Musikanten sitzen ge- 
genuber dem Tempeleingang. spielen 
Harmonium, dholk/-Trommeln. Zim- 
beln und Trompeten Der Priester singt 
mit lauter Stimme den Text, wahrend 
die Schauspieler vom Tempel her aut- 
treten und zur Musik tanzen Sie wer- 
den von den zuschauenden Frauen mit 
einem hohen trilleenden hulahul be- 
grusst, einem durchdringenden, Gluck 
verheissenden lauten Schre, der durch 
schnelles Schlagen der Zunge gebildet 
wird. Geld wird keines eingesammelt. 
Eintritt ist sowieso frei, aber wer Dona- 
tionen machen will kann eine Geld- 
note mit einer Nadel seinem Lieblings- 
schauspieler an die Brust heften. Meist 
beginnen die Auffuhrungen spat am 
Abend und ziehen sich durch die ganze 
Nacht, um. fur eine Woche, am andern 
Abend wieder zu beginnen 


Auch Krisna lila-Aufftuhrungen finden 
in Orissa statt, der Text der Lieder ist al- 
lerdings eine Mischung aus Oriya und 
Bengali. Etwa 20 Masken werden be- 
notigt, um Krisna, seine Freunde, die 
Hirten und ihre Kiuhe, darzustellen. 
Frauenrollen fehlen erstaunlicher- 
weise. Der gayaka-Sanger und der be- 
gleitende bayaka-Zimbelschlager spie- 
len die wichtigsten Szenen mit Krisna, 
in denen HMHirtenfrauen, Koniginnen 
usw. vorkommen. 

Ein weiterer Maskentyp, grosse hol- 
zerne Pferde-, Stier- oder Navagun- 
jara-Masken, werden im Ganjam-Di- 
strikt bei Prozessionen verwendet. 
Man nennt den Pferdetanz kala ghoda 
nata, Tanz der schwarzen Pferde. Zwei 
Manner stellen gemeinsam das riesige 
Tier dar, dessen Korper ein Rohrge- 
flecht bildet, das mit Stoffapplikatio- 
nen Uberzogen ist. Zum Rhythmus von 
grossen Rahmentrommeln, hadi baja. 
die von Harijan geschlagen werden, 
tanzen die Pferde meist paarweise an 


einer Leine von einem Begleiter ge- 
fuhrt. Meist ist die Maske des einen 
Pferdes schwarz, die des anderen rot 
bemalt. Die Stiermaske wird als Nandi 
bezeichnet und tritt allein auf. Nava- 
gunjara bildet in den Prozessionen den 
Abschluss. In derselben Prozession 
kann man auch die Gottin Mangala. 
von einem geschminkten und mit 
Frauvenkleidern kostumierten Mann 
getanzt, im Kreis ihrer Verehrer tanzen 
sehen. Es heisst, dass man mit diesen 
imposanten Figuren die Prozessionen 
beleben wolle, dass sie aber keine di- 
rekten religiosen Aussagen machen. 

Im Ganjam-Distrikt sind Auffuhrungen 
vom Prahladanataka beliebt, der Ge- 
schichte, wie Visnu als Narsimha den 
Damonentursten Hiranyakasipu totet 
und dessen Konigreich dem ihm erge- 
benen Sohn Prahlada ybergibt. Hierbei 
werden allerdings nur wenige Masken 
verwendet. Zunachst erscheint meist 
Ganesa, spater auch Damonen und nur 
zum Abschluss Narsimha mit einer 


Alle Schauspieler sind 
kraftig geschminkt, tragen hohe Kro- 
nen und manchma/ auch Barte aus Fell 
oder Metall. Der Bosewicht muss im- 
mer eine — europaische — Brille tragen. 


Holzmaske. 


256 Hanuman und Sugtiva. Holzmasken 
257 


257-259 Tanz von Hanuman. Karadagadia 
(Puri-D.) 
260-264 Kostumieren einer Theatertruppe. Kara- 
dagadia 
265-268 Prahlada natek-Probe. Chanamen 
(Ganjam-D.}) 
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Werkverfahren der Holzbildhauer in 
Karadagadia 


In Karadagadia, in der Nahe von 
Khurda im Puri-Distrikt, leben heute 
sechs citrakara-Familien; aber nur 
noch von zwei Familien verstehen sich 
die Manner auf das Maskenschnitzen. 
Das Holz kommt aus der entfernteren 
Umgebung, von Nayagarh und Dasa- 
palla. Die verwendeten Holzsorten 
werden mit mahana, chatiyana, palad- 
hua, gabbhari, keamsa und simuli ange- 
geben. Sie alle scheinen leicht zu bear- 
beiten zu sein und beim Trocknen nicht 
zu springen. Alles Holz wird gut gela- 
gert, bevor man es zum Schnitzen ver- 
wendet. In der Regel wird Holz erst zu 
rechteckigen Blocken gesagt und an- 
schliessend mit dem barisi/-Dechsel 
und dem batal/i- Meissel bearbeitet. 

Im folgenden wird zusammentfassend 
das Werkverfahren des Bharata Maha- 
patra, Sohn des Lingaraj Mahapatra, 
geschildert, wie er die Maske eines Da- 
monkriegers vom Hofstaat des Ravana 
schnitzt. hm helfen seine Frau Jana- 
kiballava und sein Bruder Syamasun- 
dara. Der Bildhauer beginnt seine Ar- 
beit in den fruhen, noch kuhlen Mor- 
genstunden, etwa um 7.15 Uhr. Der 
Bildhauer sitzt dazu am sauber gefeg- 
ten Lehmboden im Innenhof seines 
Gehoftes. Den rechteckigen Holzblock 
hat er frei vor sich am Boden liegen. 
Zuerst zeichnet er mit einem Bleistift 
grob den Umriss des Maskengesichts. 
Mit dem Meissel und dem Hammer 
kerbt er diese Linie ein, dann schlagt er 
mit dem Dechsel von dieser Kerbe aus 
das Randholz weg. Sehr breite Holz- 
schichten entfernt er allerdings mit 
dem Dechsel. Ist die Umrissform gege- 
ben, So zeichnet er wieder mit dem 
Bleistift Augen, Nase und Mund und 
meisselt sie aus, indem er von den Au- 
genbrauen und von den Wangen zu 
den grossen Augenapfeln abschragt. 
Mehrere Holzschichten tragt er um 
Nase und Mund ab, so dass deren Fla- 
chen erhaben bleiben. 


269-272 Bemalen einer Hanuman- Maske. Ka- 
radagadia (Puri-D.) 


273 Ausdechseln des Maskenumrisses 


Er schleift seinen Meissel und korrigiert 
nun die Augenpartie, indem er mit dem 
sacht durch Handschlage gefuhrten 
Meissel kleine Holzschuppen absplit- 
tert. Dabei halt er den Block oft mit den 
Fiussen, wendet ihn stets so lange, bis 
er gunstig vor ihm am Boden liegt. Er 
arbeitet weiter am Mund, dann an der 
Krone, schleift mehrmals wieder seinen 
Meissel, arbeitet immer symmetrisch, 
meist links beginnend, dann rechts 
fortfahrend und formt so auch Kinn, 
Bart und Ohr. Um 7.38 Uhr ruft er nach 
einem kleinen Holzstuck, das er als 
Nase aufnageln kann. Dieses dechselt 
er grob mit Nasenrucken und Nasen- 
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274 Meisselarbeit an der Maske 


flugeln zu und schlagt es mit einem 
grossen Nagel auf die eingezeichneten 
Nasenflache. Allerdings bricht das 
Holzstuck dann wieder los, so dass er 
ein zweites Mal ein Loch vorbohrt und 
dann erst den Nagel einhammert. Etwa 
um 8 Uhr ist, nach kurzem Unterbruch, 
die Nase fixiert. Dann meisselt er daran 
weiter, formt die Nasenflugel aus, glat- 
tet Wangenpartien und Augen. schlagt 
dann mit einem Punzeisen die Nagel 
noch etwas tiefer in den Grund und 
glattet anschliessend die Nase. Um 
8.10 Uhr beschaftigt er sich mit den 
Ohren, schabt am rechten Auge und an 
der Stirn, und wendet sich dann der 
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Krone zu. Zunachst kerbt er die Haar- 
ansatzlinie ein und schlagt dann die 
Kronenzacken aus. Dann arbeitet er 
wieder am unteren Maskenrand weiter, 
schlagt die Zahne aus und zeichnet 
sich den Bart vor. Um 9.15 Uhr macht 
er fur eine Viertelstunde Pause und 
nimmt seine Morgenmanhlzeit ein. 

Um 9.30 Uhr arbeitet er am Bart, formt 
aber auch an den Ohren, zieht mit dem 
Bleistift eine Linie uber die Stirn. die er 
sofort auch ausmeisselt und anschlies- 
send nachglattet bzw. als Stirnband 
verziert. Immer wieder spant er mit dem 
Meissel die Oberflache ab, mehrmals 
schlagt er die Nagel in der Nase tiefer 
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ein, feilt auch an der Nase, korrigiert 
Augenlinie und Ohren, bevor er die 
Maske umdreht und um 9.55 Uhr die 
Ruckseite mit kraftigen Schlagen aus- 
hohilt. 

Um 10.15 Uhr lasst er sich eine putuni 
genannte Mischung aus 15% Lehm, 
50% Sagemehl und 35% Tamarinden- 
leim bringen. Damit modelliert er mit 
einem karan/-Spachtel Details auf der 
Maske. Zunachst verstreicht er die 
Fuge zwischen Holzblock und aufge- 
setzter Nase. Dann modelliert er die 
Oberlippe und den Schnauzbart, die er 
anschliessend mit dem Meissel an- 
stelle des Spachtels formt und glattet. 
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Auch uber die Stirn legt er eine putuni- 
Schicht, die er mit den Fingern sorgfal- 
tig andruckt und modelliert. Um 10.27 
Uhr ist er damit fertig. Dieses «flussige 
Holz» muss nun trocknen, der Fort- 
gang der Arbeit wird auf den folgenden 
Morgen verschoben. 

Um 7.15 Uhr am andern Morgen be- 
ginnt seine Frau mit der Arbeit. Sie zer- 
reisst zunachst alte Baumwollstoffe zu 
kleinen, rechteckigen Stucken, die sie 
in drei Haufchen vor sich, je nach 
Grosse und Gite, sortiert. Abstehende 
Faden entfernt sie. Dann raspelt sie die 
Oberfiache der Maske mit einem gro- 
ben, ghasa barada genannten Stein 


und streicht sie, bei der Krone begin- 
nend, mit dem kaitha-Tamarindenklei- 
ster ein. Nun wahlt sie die Stoffstuck- 
chen sorgfaltig aus, reisst sie notfalls 
auch noch etwas kleiner und klebt sie 
dann ausgestreckt auf die Maske, wo- 
bei sie konzentrisch von aussen nach 
innen vorgeht. Um 7.42 Uhr ist sie mit 
dem Aufziehen der Stoffstucke fertig 
und stellt die Maske in die Sonne zum 
Trocknen. 

Inzwischen hat ein alterer Mann im 
Hintergrund Kalk gemahlen und mit 
Tamarindenkleister angeschlammt. 
Diese Mixtur streicht nun der Schnitzer 
selbst auf die Maske und lasst sie dann 
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eintrocknen. Erst um 9.15 Uhr erhalt 
sie eine neue Lage von Kalkkleister, 
den man wieder eintrocknen lasst, um 
die Oberflache anschliessend mit ei- 
nem feineren Stein, cikama barada, zu 
polieren. 

Dann mischt sich der Bildhauer die 
Farben in Kokosnapfchen. Mit Gelb 
malt er Stirnband und Kronenzacken, 
dann die beiden Ohrringe und ein 
Band unter dem Kinn und eines Uber 
den Augenbrauen. Dann grundiert er 
das Gesicht lachsfarben, spart aber 
Augen- und Stirntupferflache aus. Mit 
einem feineren Pinsel malt er mit Weiss 
die Augen, die Zahne und den tilaka- 


Stirnfleck und einige Zacken auf der 
Krone, die er anschliessend teilweise 
grun auspinselt. Mit Rot umrahmt er 
zunachst die Augen, Lippen, Ohren. 
verziert den ti/aka-Stirnfleck, fullt die 
restlichen Kronenzacken aus und 
punktiert die gelben Ohrringe. Mit 
Schwarz malt er Augenbrauen, Wim- 
pern, Umrandungen, Haarstrahnen in 
der Stirn, Schnurrbart, Kinnbart, Na- 
senflugel und Nasenrucken, Ohrmu- 
sche!l-Details dann mit kUuhnen Stri- 
chen die Augapfel und Pupillen, zwi- 
schen denen er einen weissen Ring 
stehenlasst. Nur den weissen Tupfen 
im Zentrum setzt er spater noch darauf, 
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malt jetzt auch mit Weiss Punkte und 
Striche auf die Stirn und auf den ti/aka- 
Fleck, schraffiert Bart und Schnauz, 
verziert den Nasenrucken und zum Ab- 
schluss die Krone. 

Ist die Malerei um 10.30 Uhr fertig und 
trocken, so wird die Obertiache der 
Maske mit Schellack uUberstrichen. 
Erst ganz zum Schluss meisselt er die 
Sehschlitze ein. In der Regel werden 
Masken in ungebrauchtem Zustand, 
also ohne Augenlocher, verkauft. 

Beim Malen verwendet der Schnitzer 
fur jede Farbe einen oder mehrere ei- 
gene Pinsel. Meist stutzt er beim Zie- 
hen von langeren Linien seinen kleinen 
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Finger aut dem Werkblock ab. Er beugt 
sich uber die Maske. die fast immer ge- 
rade vor ihm am Boden liegt und nur 
selten aufgestellt oder quer gelegt 
wird, wenn er am Ohr oder der Ober- 
kante der Krone malt. Nie verwendet 
der Maler eine Farbe (ausser Weiss) 
mehr als einmal, d.h. er malt alle ent- 
sprechenden Stellen in einem Farbaut- 
trag fertig. 

Die Ohrringe werden von Bharata Ma- 
hapatra als kundala bezeichnet, der 
Bart schlicht als dadhi, Augenbraven 
als bhrul/ata. das sichelformige Zeichen 
auf der Nasenwurzel als ardhacandra 
ti/Jaka, Halbmondtupter, und das Mu- 
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ster auf der Krone nach kleinen Man- 
gofruchten als ambakasi. 

Zum Schnitzen der etwa 45 cm gros- 
sen Holzmaske benotigt Meister Bha- 
rata ziemlich genau drei Stunden, zum 
Modellieren mit flussigem Holz, Uber- 
ziehen der Oberflache mit Stoff und 
zum Grundieren weitere zwei Stunden 
(wobei hierin einige Warte- und Trok- 
kenpausen eingeschlossen sind) und 
zum Bemalen und Lackieren noch wei- 
tere anderthalb Stunden — wenn der 
Meister ohne Pausen zugig vorwarts 
schafft, was Ublicherweise wohl nicht 
moglich ist. 
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Holzskulpturen der Stammesgrup- 
pen 


Die schonsten Abbildungen von Holz- 
Schnitzereien der Stammesbevolke- 
rung von O?issa sind bei Elwin (1951) 
zu finden. Viele Reliefs sind allerdings 
nur in Umsetzung zu Zeichnungen 
wiedergegeben. Zusatzliche wichtige 
Information Uber die Opferptosten der 
Kondh bietet Niggemeyer (1964) und 
einige interessante Mischformen aus 
der Welt hinduisierter Stamme 
Eschmann (1978). Eine systematische 
Aufnahme der verschiedenen Formen 
und Stiltypen steht noch aus. 
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Die Dorfer der Stammesbevolkerung 
von Orissa sind nicht gerade reich an 
Schnitzereien. Wir haben manches 
Dorf besucht, ohne auch nur ein Werk 
zu Gesicht zu bekommen. Trotzdem 
ware eine Dokumentation der noch 
vorhandenen Werke ausserst wichtig 

Besonders selten haben wir auf unse- 
ren Streifzugen bei den Juang, Saora 
und Bondo Bhuya vollplastische Kult- 
werke gefunden. Das eindrucksvollste 
Werk steht im Lehmboden eingelassen 
in einem kleinen Schrein mit weiss und 
rot bemaiten Wanden, abgelegen von 
jeder menschlichen Siedlung in einem 
Mango-Waldchen beim Dorfe N. im 


Keonjhar-Distrikt. Die im Feld der Um- 
gebung arbeitenden Leute erklarten, 
die Figur stelle die Gottin Cencakha: 
dar. Es ist eine expressive Skulptur aus 
hartem Holz: ohne Beine, aufrecht sit- 
zend mit schlankem Leib und kleinen 
Brusten, krumm angewinkelten Ar- 
men, breiten eckigen Schultern, knap- 
pem senkrechtem Hals und einem er- 
staunlich schlichten, aber sicher ge- 
formten Kopf aus leicht versetzten Fla- 
chen mit eingeschnittenem Mund. 
ausgehobenen Augen und seitlich vor- 
stehenden, durchbohrten Ohren. Am 
Boden vor der Gottheit sind Opferspu- 
ren von Blut und verstreuten Armrei- 
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fen, hinter ihr lehnt ein Pfauenwedel an 
der Wand. Ein solcher wird bei Geister- 
austreibungen verwendet. 

In den Wurzeln eines grossen Banyan- 
Baumes vor dem Hgiligtum liegt noch 
eine zweite, recht ahnliche Figur, der 
allerdings die bildnerische Kraft der 
Gottin fehlt. Ob es sich um ein alteres 
Kultbild handelt oder um das Pendant 
fur ein Gotterpaar, war nicht festzustel- 
len. Interessant ist der schwere Pfo- 
sten, in den die Skulptur auslauft, viel- 
leicht ein Hinweis. dass diese vollpla- 
stischen Figuren einem Pfosten «ent- 
wachsen» sind. Leider hat die Gaottin 
nicht zugelassen, dass wir Uber sie und 
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den Schnitzer ihres Kultbildes weitere 
Information eingeholt haben. Alles war 
wie verhext, nachdem wir ihr Heilig- 
tum betreten hatten. 

Elwin berichtet mit Recht, dass Gotter- 
figuren bei den Stammen von Orissa 
sehr selten anzutreffen sind, dass auch 
Kulturheroen oder mythisches Ge- 
schehen so gut wie nie dargestellt wer- 
den. Nur bei den Saora hat er (1951: 
123f.; 1955: 178ff.) den Kult der 
Gottheit Sahibosum angetroffen, ei- 
nes Sahib-Gottes, der in der Unterwelt 
residiert, nach Orissa kommt, die Leute 
krank macht, Ungluck bringt usw. Sa- 
hibosum ist vor einigen Jahren einem 


Priester im Traum erschienen und hat 
erklart: «Ich bin ever neuer Gott. Ich 
lebe im Land der Weissen, und ich bin 
mit meiner Frau hier auf einer Welt- 
reise. Jetzt bin ich zu euch, zu den 
Saora, gekommen.» Der Priester hat im 
Traum geantwortet: «Dann nimm, was 
du willst, und geh weg.» Und der Gott 
hat erklart: «lch will keine Opfer. Aber 
macht mir und meiner Frau Figuren. 
Die musst ihr, nach Westen ausgerich- 
tet, an den Weg stellen. Dort misst ihr 
mir opfern.» — Diese Bilder des neuen 
Gotterpaares werden nun am Weg zu 
den Dorfern errichtet, nicht um den 
Gott einzuladen, sondern um ihn fern- 
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zuhalten, um den Dorflern das Erschei- 
nen dieses Gottes zu ersparen. Die Fi- 
guren werden aus Shorea robusta- 
Holz geschnitzt. Solange sie in Arbeit 
sind, muss der Bildhauer fasten. Schon 
dem gefallten Holz wird Reis und Al- 
koho! geopfert. Der Priester fuhrt spa- 
ter die Prozession zum Aufstellplatz der 
Figuren an und erklart in einer Zeremo- 
nie: «Ihr Sahibosum seid gekommen, 
unser Land und unser Dorf zu sehen. 
Wir haben uns viel Mihe gemacht, 
euch zu gefallen. Geht jetzt wieder und 
stort uns nicht weiter.» 

Leider haben wir auf unseren Wande- 
rungen im Saora-Gebiet keine Sahib- 
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osum-Figuren gesehen. Ob seit Indiens 
Unabhangigkeit die neuen Sahib- 
osums in anderer Form verehrt werden 
wollen oder ob der Kult nur in einem 
Gebiet des grossen Saora- Gebietes 
vorkommt, wissen wir (noch) nicht. 

Eine grosse Kultfigur haben wir aber 
bei den Juang im Dorf Gunerda 
(Keonjhar-Distrikt) gefunden. Im 
manda ghara, Kulthaus des Dorfes, 
sind die beiden Stutzpfosten beim Ein- 
gang beschnitzt. Der eine Pfosten ist 
nur mit Kerbwulsten und mit Kerb- 
schnitt verziert, der andere aber voll- 
plastisch in der Form eines Mannes 
ausgearbeitet. Mit dem Kopf stutzt die 


Figur einen Dachbalken. Die Hande 
sind vor dem Bauch gekreuzt, detail- 
liert ausgearbeitet, die Schulterblatter 
mit dem Brustschmuck am Hals ver- 
bunden. Das Gesicht ist grob gearbei- 
tet, die prominente Nase wohl ange- 
setzt. Neben der grossen Figur hangt 
immer ein Sonnenschirm. 

Der Pfeiler wird lokal als dvarasuni, 
Torwachter, bezeichnet, dem man 
beim Errichten des Gemeinschaftshau- 
Ses ein Opfer von Zuckerwasser ge- 
bracht habe. Er ist von einem Juang- 
Schreiner des Dorfes geschnitzt, der 
Kandurani geheissen hat und vor we- 
nigen Jahren kinderlos gestorben ist. 
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Der dvarasuni bewacht die Gottheit 
Mapata im Innern. 

Bei den Juang sind die Pfosten der 
meisten Gemeinschaftshauser mit star- 
ken Wuilsten und mit Kerbornamenten 
verziert. Schone Beispiele haben wir iin 
Guptaganga (Keonjhar-Distrikt) ge- 
funden. Wenn man langer sucht, findet 
man fast Uberall an den Pfosten der 
Gemeinschatftshauser ein oder auch 
zwei kleine Figurchen eingeritzt, die als 
Wachter des Hauses bezeichnet wer- 
den. Dass diese Kult- und Schlafhau- 
ser fur die Jugend bewacht werden, ist 
auch notwendig, ist doch ihre Vorder- 
front stets offen und werden Trom- 
meln, Kultgegenstande, Nahrungsmit- 
tel usw. im Innern aufbewahrt. Aller- 
dings scheinen die Juang ein wenig 
zuruckhaltend zu sein, diese Wachter 
den Fremden zu zeigen. 

Pfeiler, die keine tragende Funktion im 
Haus zu erfullen haben, findet man vor 
allem bei den Kondh. Niggemeyer 
(1964: 168) berichtet, dass diese 
timba dedi genannten Pfahle mit einer 
kleinen Opferplattform aus Lehm im 
Hausinnern der zentrale Kultplatz fur 
verschiedene Gottheiten ist, die, fur die 
Zeremonien angerufen, sich dort nie- 
derlassen. Die meisten Pfosten sind 
gegabelt, manche haben auch Bruste 
angeschnitzt oder sind sogar mit einer 
groben Figur versehen (s. Niggemeyer, 
1964: Abb. 11 a). Auch wenn sie durch 
ein Querholz mit dem dahinter ange- 
brachten Rost verbunden sind, konnen 


sie nicht als Teil der Architektur gelten. 


Beruhmt sind ferner die schweren Ga- 
belpfosten der Kond fir ihre meriah- 
Opfer. Bis 1850 waren eingehandelte 
Menschen die alljahrlichen Gaben an 
die Erdgottheit, seit der Unterdruckung 
dieser Sitte durch die Briten sind es 
Wasserbuffelstiere, die ebenfalls fur 
dieses Fest eingekauft werden. Die 
meriah-Zeremonie ist ein kompliziertes 
mehrwochiges Fest, das alle drei Jahre 
im Fruhling Marz/April von jedem 
Kondh-Dorf gefeiert wird. Den Hohe- 
punkt bildet das Opfer, das, an einen 
Pfahl gebunden, qualvoll getotet wird. 


Fur jedes Fest muss ein neuer Opfer- 
pfahl geschnitzt werden, wobei das 
kultische Suchen nach einem geeigne- 
ten sa/-Baum, der Transport des Stam- 
mes, das Schnitzen und Aufrichten Teil 
des gesamten Festablaufes sind. Es er- 
geben sich erstaunliche Parallelen zum 
navakalevara- Ritual der Gottheit Ja- 
gannatha (vgl. die ausfuhrlichen Be- 
obachtungen von Niggemeyer, 1964: 
184-211 mit Tripathi, 1978: 223-264, 
bzw. mit den Angaben bei Eschmann, 
1978: 265-283, insbesondere das Ri- 
tual fur einen hinduisierten Kondh- 
Schrein).— Ausgesprochen grausam ist 
in dieser meriah-Zeremonie das Qualen 
und Knochenzerschlagen des Opfers. 
Wir selbst haben dies einmal (1979) 
bei den Saora erlebt in einer Form, die 
einem die Berichte der Briten schau- 
dernd in Erinnerung gerufen haben. 

Auch bei den Saora gibt es (nach El- 
win, 1951: 116) Hausschreine in Form 
von Gabelpfosten, an denen Bruste 
ausgehauen sein konnen. Er berichtet, 
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290 Hausture der Bhuiyan Bayakumutia (Keonjhar-D ) 


dass bei der Verlobung der Brautigam 
im Haus der zukunftigen Schwieger- 
eltern einen Pfeil zwischen diese Bru- 
ste des Gabelpfostens schiesst, um da- 
mit definitiv anzuzeigen, dass er die 
Tochter des Hauses zu sich nehmen 
wird. 

Elwin (1951: 98) berichtet. dass zu 
seiner grossen Verwunderung die ver- 
zierten Turen, die man im Stammesge- 
biet des nordostlichen Indien findet. 
keine religiose Bedeutung haben. son- 
dern aus rein dekorativen Motiven an- 
gefertigt sind. Auch uns wurde dies bei 
den Juang und Bhuiyan mehrmals be- 
statigt. Es konnte (1978) nicht einmal 
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festgestellt werden, dass soziookono- 
mische Aspekte eine Rolle spielen. 
Weder Verdienstfeste noch andere Lei- 
stungen sScheinen Voraussetzung fur 
das Erstellen einer verzierten Ture zu 
sein. So haben wir z.B. eine sehr 
hubsch geschnitzte Tur am Haus des 
Gautam Dhangada im Bhuiyan-Dortf 
Bayakumutia gefunden, obwohl die- 
ser, wie uns versichert wurde, weder 
Dortfoberhaupt noch ein besonders 
wohlhabendes Dorfmitglied ist. Ein- 
fluglige Turen aus zwei aneinanderge- 
hefteten Brettern haben wir bei den 
Juang und Bhuiyan gesehen. Tursturz- 
bretter fehlen hier. Man dreht die Turen 
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in einem Zapfen oder schiebt sie ein- 
fach beiseite. Erstaunlich sind Formen., 
die eine Mittelachse durch ein breites 
Band oder sogar durch zwei Streifen 
betonen, was wie eine Imitation von 
doppelflugeligen Turen der Gond- 
Nachbarn wirkt. 

Auf diesen Turen findet man Zirkelro- 
setten, Kerbschnittblumen und figurli- 
che Motive wie Elefanten, Pferde mit 
und ohne Reiter, Affen, Fisch, Pfau. 
Jagdszenen usw. Bei allen Verzierun- 
gen sind die Reliefs nur wenig tief oder 
richtiger hoch, denn sehr haufig ist der 
Grund um die Motive entfernt, so dass 
Hochreliefs entstanden sind. Hand- 
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werklich sind sie Keine Meisterleistun- 
gen und - so weit wir sie gesehen ha- 
ben — meist krumm und schief, eher 
steif im Detail, willkurlich in der Anord- 
nung und doch immer wieder von ein- 
drucklicher Ausstrahlung. Manche 
Sind naiv, andere mogen Reste eines 
alten, eigenen Stils verraten. Es muss 
auch grandiose Reliefs geben mit stark 
stilisierten Figuren, wie z. B. die von El- 
win (1951: Abb. 127) entdeckte und 
als Zeichnung reproduzierteé Soge- 
nannte Juang-Venus. Interessanter- 
weise ist die Sexualsymbolik der Stam- 
mesgruppen von Orissa ausschliess- 
lich auf weibliche Formen beschrankt. 
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Die Wachterfiguren oder auch andere 
Mannerfiguren werden mehr oder min- 
der geschlechtslos dargestellt. Und sti- 
lisierte Penisdarstellungen kommen 
uberhaupt nicht vor. 

Da die meisten Turen mit rotlichen 
Lehmaufschlammungen regelmassig 
Uuberzogen werden, kann man bei alten 
Turen die wenig tief gearbeiteten Re- 
liefs kaum mehr erkennen oder gar 
photographieren. 

Stilistisch konnen wir die Arbeiten in 
Holz der einzelnen Stammesgruppen 
von Orissa noch nicht unterscheiden. 
Aber auch die sudlichen Volker 
(Kondh und Saora) scheinen als gute 
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293 Hausture der Juang Guptaganga (Keonjhar-D.) 


Schnitzer vielfaltig renoviete Turen 
und Tursturzbretter geschnitzt zu ha- 
ben. Doch sei betont. dass diese Turen 
sicher von hinduistischen Prototypen 
abgeleitet werden mussen. Das Fehlen 
einer «Funktion» fur diese Turen in der 
Stammeskultur mag als zusatzlicher 
Hinweis hierzu verstanden werden. 

Auch Hausrat aus Holz und Bambus 
wird manchmal verziert. Beruhmt sind 
die Kamme der Juang. von denen es 
eine bedeutende Sammlung im Tribal 
Institute in Bhubaneswar gibt. Es sind 
sehr lebendige Ritzzeichnungen von 
tanzenden Gruppen. von Jagdszenen. 
Einzelfiguren etc., die von jungen 
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Mannern zum Vergnugen und als Ge- 
schenke angefertigt werden. Madchen 
stehlen manchmal den Burschen ihren 
Kamm, um so ein Verhaltnis anzuknup- 
fen. Deshalb spielen Kamme auch in 
den Hochzeitszeremonien eine Rolle. 
Leider haben wir bei den Juang des 
Keonjhar Distrikts keine verzierten 
Bambuskamme mehr gefunden. 

Von den Kondh stammen Bambusroh- 
ren fur Kautabak, die mit ornamentalen 
Ritzmustern verziert sind. Die mit dem 
Messer eingeschnittenen Formen wer- 
den mit Russ und O! bestrichen, um sie 
besser sichtbar zu machen. Auch diese 
Bambusrohrchen sind Geschenkarti- 
kel, die die Burschen den Madchen 
beim Abschied nach einem Dortbe- 
such hinterlassen, um ihr Interesse an 
einem Verhaltnis zu erklaren. 
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296-298 Elfenbein-Thronfuss. Im Museum fur 
Volkerkunde, Munchen 


296 
Elfenbein 


von Eberhard Fischer 
und Dinanath Pathy 


Uber das Schnitzen von Elfenbein in 
Indien bzw. indische Elfenbeinwerke 
wird 1902 im Journal of Indian Art and 
Industry, Nr.9, zum erstenmal aus- 
fuhrlich berichtet, allerdings ohne auf 
Orissa einzugehen. Doch nur wenig 
spater hat Watt (1909) zusammenfas- 
send hieruber berichtet und die ersten 
Elfenbeinwerke aus Orissa publiziert. 
Obwohl! er noch annimmt, dass Elfen- 


bein nie fur Kultbilder und nur selten 
als traditionelles Werkmaterial in den 
Palasten Indiens verwendet worden 
sei, sind durch Ausgrabungen und aus 
furstlichem Besitz immer mehr Elfen- 
beinwerke zum Vorschein gekommen. 
Aber erst Lohuizen-de Leeuw (1959), 
Moti Chandra (1959) und Kramrisch 
(1959) haben die Texte analysiert und 
das Material der Freer Gallery bzw. des 
Philadelphia- Museums bearbeitet. 
V.P. Dwivedi (1976) hat dann eine 
umfangreiche Monographie «Indian 
Ivories» erstellt. Ein Werk uber die El- 
fenbeinarbeiten von Orissa steht je- 
doch noch aus. 
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Bedeutende Elfenbeinschnitzereien 
aus Orissa befinden sich vor allem in 
Calcutta, New Delhi. London. Wa- 
shington., Seattle, Berlin und Mun- 
chen. 

Orissa galt schon vor Jahrhunderten in 
Indien als das Land der Elefanten. Es 
war reich an grossen Bestanden von 
wilden wie auch gezahmten’Elefanten. 
wobei letztere vor allem bei Prozessio- 
nen verwendet wurden. Orissas Fur- 
sten fuhrten seit Narasimha den Titel 
ga/a pati, Konig der Elefanten, als Fur- 
sten Uber das ostliche Indien (s. Kulke., 
1978: 201) und setzten sich damit ab 
von den «Konigen der Pferde» im Nor- 
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den und den «Konigen der Menschen» 
im Suden. Elefantenjagd muss eine der 
koniglichen Praferenzen gewesen sein 
und ist schon auf Reliefs von Udayagiri 
dargestellt. Den Handel mit Elefanten- 
zahnen zeigt ein Relief des 12, Jh. (im 
Orissa State Museum). Elefanten und 
gojesimha, Mischwesen aus Elefanten 
und Lowen. sind beliebte Motive der 
Kunst von Orissa, erstere sicher seit 
Asokas Zeiten, letztere vor allem am 
Sonnentempel von Konarak. Es ist des- 
halb durchaus verstandlich, dass der 
ga/ja pati-Herrscher auf einem Elefan- 
tenthron Platz nimmt. In der Tat sitzt 
auf einem Relief von Konarak Konig 
Narasimha beim Empfang seines Ge- 
folges auf einem Thronpodest, das 
gajasimha-Figuren stutzen (s. Kulke, 
1979: Abb. 14). Eine andere Verwen- 
dung solcher geschnitzter Thronfusse 
und die Tatsache, dass sie aus Eflfenbein 
angefentigt waren, geht aus einer In- 
schrift in Puri hervor, in der es heisst, 
dass Konig Purusottam adeva 
(1467-1497) dem Gott Jagannatha 
8 Elfenbeinthrone geweiht hat (R. Mi- 
tra, 1875 zit. Lohuizen, 1959: 214). 
Schon an einem Relief am Sonnen- 
tempel von Konarak sind solche Stan- 
der mit Lowenfiissen unter den Kultbil- 
dern der Devi wie auch von Jaganna- 
tha und Siva zu erkennen (n. Dwivedi, 
1976: 11a); s. Abb. 301). 
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Diese Thronfusse aus Elfenbein sind in 
kleiner Zahl erhalten geblieben. Ob je- 
weils vier ahnlich geschnitzt waren 
oder ob sie nur paarweise verwendet 
wurden, ist offen. In jedem Fall fallt 
auf, dass die bislang bekanntgeworde- 
nen stets paarweise ahnlich geschnitzt 
worden sind. 

Mehrmals ist das gajasimha- Motiv des 
Mischwesens Elefant/Lowe bzw. ein 
Reiter mit aufbaumendem Ptferd mit ei- 
ner Jagdszene kombiniert worden. Das 
schonste und wohl auch fruheste Werk 
dieser Art, allgemein ins 13. Jh. datiert 
(Lippe, 1970: Abb.41) zeigt einen 
hochaufgerichteten ga/asimha, das ei- 
nen Mann mit wilder Haarmahne in die 
Luft schwingt. Unter seinen Lowen- 
fussen wird eine Landschaft mit ge- 
lappt wirkenden Bergen von Tieren 
und mit Pfeil und Bogen jagenden Ein- 
heimischen sichtbar. Ihm fast ebenbir- 
tig, wenn auch insgesamt ein wenig 
schlichter, ist der Thronfuss in Phila- 
delphia. Beide bilden ein Paar, wenn 
auch Lohuizen (1959: 216) zu Recht 
vermutet, dass der Meister bei diesem 
einen Gesellen die weniger wichtigen 
Details schnitzen liess. Ein weiteres 
Paar, sehr viel spater zu datieren, bil- 
den Thronfusse in Seattle (Lippe, 
1970: Abb.48) und Los Angeles (Pal, 
1978: Nr.63b); sie wirken ein wenig 
kalt, in den Details wie ausgezirkelt, 
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unbelebt. Auf der RUuckseite des Ele- 
fantenkopfes befindet sich am Lotos- 
kapitell ein fKirttimukha-Lowenkoptf 
mit seitlichen Armen, unter den Beinen 
des Mischwesens zwei Reiter und ein 
Keiler, unter dem herabhangenden Ele- 
fantenrussel ein Madchen mit gekreuz- 
ten Beinen. Zwischenraume fullen de- 
korative Papageien. Durchaus kraft- 
voller, wenn auch zeitlich nicht viel 
friher (spates 17.Jh.) ist ein Thron- 
bein mit ruckgewendetem Lowen, zu 
dessen Fussen in einer Dschungel- 
landschaft Elefanten mit Antilopen 
kampfen (Hartel, 1971: Abb.211a). 
Auch hier erscheint das kirttimukha- 
Lowengesicht mit den angewachse- 
nen menschlichen Handen. Das Paral- 
lelstiuck zu diesem Werk in Berlin be- 
findet sich in London. 

Eine andere Gruppe von Sockelfussen 
zeigt einen Reiter auf einem sich hoch 
aufbaumenden Pferd, zu dessen Fis- 
sen Jagdszenen stattfinden. Das 
Thema findet man oft in der Kunst 
von Vijayanagar, von Srirangam bzw. 
Kanchivaram des 16. Jh. Das schonste 
Werk befindet sich in Asutosh Mu- 
seum in Calcutta (s. Moti Chandra, 
1959: Abb.14) und wird ins ausge- 
hende 16.Jh. datiert auf Grund der 
Tracht und des Blattmaanders mogul- 
scher Herkunft (Moti Chandra, 1959: 
58f.). Der Jager hat in den beiden auf- 
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gerichteten Lanzen Antilopen aufge- 
spiesst, hat die Zugel des sich baumen- 
den Pferdes fallenlassen. Sein sensitiv- 
bartiges Gesicht ist fast im reinen Profil 
wiedergegeben. Unter seinen Fussen 
findet eine wilde Jagd mit Bogen- 
schutzen, Schwertkampfern, Hunden, 
Wildschweinen, Rehen, Affen statt. 
Die Basis umzieht ein Wellenband, das 
Kapitell ist nicht ornamentiert. Diesem 
Elfenbeinfuss entspricht auch in der 
Grosse von etwa 38 cm derjenige im 
Indian Museum, ebenfalls in Calcutta 
(s. K. Fischer u.a., 1959: Nr. 325). Das 
Werk ist etwas weniger differenziert, 
harter im Ausdruck des Reitergesich- 
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304 Schatzkastlein. Palast Jayapur 


tes. Die Jagdszene ist anders aufge- 
baut: Ein Jager mit Gewehr (7?) geht 
auf ein Uberkreuz aufgerichtetes Anti- 
lopenpaar los, wahrend ein anderer auf 
die Tiere mit dem Schwert einhaut. 
Dieses Motiv der sich kreuzenden An- 
tilopenkorper erscheint auch auf dem 
Muinchner Elfenbeinstuck aus der Slg. 
Gedon (Museum fur Volkerkunde, 
Nr.77-7-47), das bislang unpubliziert 
ist: Auf das Wellenband am Sockel ist 
verzichtet, ebenso auf die Affen zu 
Fussen des Pferdes und die Lanzen der 
Reiter. Ganz allgemein ist die Gruppe 
derJagendenlockergeworden. Das Ge- 
sicht des Reiters ist fast en face wieder- 
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gegeben. Den oberen Abschluss des 
Thronfusses bildet ein Paar von fkirtti- 
mukha-Kopfen. dessen menschliche 
Hande Ranken fassen. Das Pendant zu 
diesem Elfenbeinwerk befindet sich in 
der Pan Asia Collection in Los Angeles 
(s. Pal, 1978: Abb. 63a), und esist wohl 
etwas schwungvoller geschnitzt: Das 
Gesicht des Reiters ist ausdruckvoller, 
leicht geneigt, mit einem visnuitischen 
Stirnzeichenversehen,das Rankenwerk 
wirktfrischundvielfaltig. Dochistwahr- 
scheinlich, dass die beiden ein Paar ge- 
bildet haben und spater (fruhes 17. Jh.) 
geschnitzt worden sind als die beiden 
Elfenbeine in Calcutta. 
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306 Sanfte mit Elfenbeinschnitzereien 


Mehr privater Natur sind kleine Elfen- 
beinreliefs, die von den Bettenden der 
Fursten Orissas stammen sollen und 
meist erotische Themen wiedergeben. 
Sie scheinen in grosseren Gruppen an- 
getertigt worden zu sein, gehort doch 
z.B. das hier abgebildete Stuck zu 13 
ahnlichen. Auch diese Elfenbeintafel- 
chen scheinen wahrend mehrerer 
Jahrhunderte angefertigt worden zu 
sein, die fruheren in anmutig bewegter 
Korperlichkeit, die spateren wirken hart 
und verkunstelt. Ob eine Datierung der 
fruhesten durchbrechenden Reliefs ins 
13. Jh. allerdings richtig ist, kann nur 
eine umfassende Stilanalyse zeigen. 


156 


Palast Jayapur (Koraput-D.) 


Vollplastische Elfenbeinfiguren aus 
Orissa, die fur den Kult geschaffen sein 
konnten, sind selten. Ein sehr schoner 
Ganesa befindet sich in New York, ein 
Radha- und Krisna- Paar in New Delhi; 
Figuren aus dem Besitz des Maharajas 
von Nayagarh bildet Watt (1909: 
S$. 182) ab. Nach Dwivedi (1967 bzw. 
1976: 119) datieren sie ins 16. bzw. 
spate 17. Jh. Dass diese Tradition aber 
bis ins 20.Jh. lebendig geblieben ist, 
zeigen die recht schonen Holzfiguren, 
die noch heute im Besitz der Elfenbein- 
schnitzer-Familievon Nayagarh in Oris- 
sa sind und die um die Jahrhundert- 
wende angefertigt worden sein sollen. 
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307 Mithuna-Liebespaar, Elfenbein, 15.Jh. 


Mit dunkelfarbigem Lack eingelegte 
Brettchen aus Elfenbein (oder auch 
Horn), mit denen Mobel oder Gerate 
verziert sind, wurden im vergangenen 
Jahrhundert in vielen Palasten der Fur- 
sten von Orissa verwendet. Zwei sehr 
schone Beispiele konnten wir im Besitz 
des Maharajas von Jayapur, Rama- 
krisna Deva, photographieren. Das 
eine ist eine grosse, rechteckige 
Schmucktruhe, alankar pedi, auf deren 
Deckel navagun/jara-zusammengesetz- 
te Tiere und bherunda-Doppeladler mit 
Elefanten in den Krallen, auf dessen 
Schmalseiten Ganse und Langsseiten 
Lowen mit Fahnen und Elefanten bzw. 


Tiger und Greife eingraviert sind. Rei- 
che Blutenbander umziehen die recht- 
eckigen Bildfelder. — In derselben dar: 
bar-Halle befindet sich noch eine 
prachtige, mit Elfenbein verzierte tam- 
/an-Sanfte mit der eingelegten In- 
schrift «dharmobalaskevalam, Jeypo- 
ren, der Wahlspruch des Fursten unter 
der bekranzten Sonne, die von Lowen 
uber Elefanten gehalten wird. An der- 
selben Sanfte sind noch Fische um 
eine Vase, Rehe bei einem Strauch, Ti- 
ger und aufspringende Rehe, Pfauen. 
Ganse. Papageien und navagun/ara- 
Wesen dargestellt Einzelne Rehe sind 
aus Elfenbein gedrechselt, andere als 
Lowen uber Elefanten hockend voll- 
plastisch ausgeschnitzt. Diese Arbei- 
ten sollen lokal im 19. Jh. angefertigt 
worden sein. Dies ist durchaus mog- 
lich. Beruhmt waren damals (s. Watt. 
1909 191) die Elfenbein-Einlegear- 
beiten im Nachbargebtet von Andhra 
Pradesh, die fur die Fursten von Viza- 
gapatnam und Vizianagaram gearbei- 
tet haben Aber auch in Orissa muss es 
Meister in dieser Technik gegeben ha- 
ben. In Chikiti (Ganjam- Distrikt) sind 
wir zufallig auf ein kleines eingelegtes 
Elfenbeinplattchen im Besitz eines ci- 
trakara-Kunsthandwerkers gestossen, 
das sein Vater angefertigt hat. Stili- 
stisch zeigen die Blumenbander der 
Einlegearbeiten von Jayapur Einflusse 
der Chintzmuster, die Tierdarstellun- 
gen aber gehen ohne Zweifel auf 
Palmblattgravierungen zuruck und zei- 
gen Themen, wie sie in Orissa heimisch 
sind. 

Heutzutage sind in Orissa die Stadte 
Nayagarh und Kandapada. beide im 
Puri- Distrikt, Baramba im Cuttack- Di- 
strikt und Parlakhemundi im Ganjam- 
Distrikt beruhmt fur ihre Elfentein- 
schnitz-Tradition. Leider haben wir nur 
noch einem Elfenbeinbildhauer aus 
Parlakhemundi bei der Arbeit zusehen 
konnen, der jahrzehntelang in Bhuba- 
neswar seine Kunst unterrichtet hat. Im 
folgenden schildern wir — kurz zusam- 
mengetasst - sein Werkverfahren. Dies 
unterscheidet sich vermutlich von 


demjenigen fruherer Jahrhunderte 
durch die Verwendung von Feilen und 
Schraubstock, beides wohl europa- 
ische Werkzeuge 


Werkvertfahren 


Das Werkverfahren des Elfenbein- 
schnitzers Simadri Maharani von Par- 
lakhemundi wurde Oktober 1979 be- 
obachtett Aus einer traditionellen 
Kunsthandwerkerfamilie (citrakara) 
stammend, wurde Simadri Maharani 
1971 mit dem «Mastercraftsman 
award» des All India Handicrafts Board 
ausgezeichnet, allerdings nicht fur sein 
Konnen als Elfenbeinschnitzer, son- 
dern fur seine Hornarbeiten 

Zum Werkverfahren erklart Meister 
Maharani, dass noch in seiner Jugend 
Schraubzwingen in Orissa unbekannt 
gewesen seien und man den Werk- 
block ausschliesslich mit den Zehen fi- 
xiert habe. Auch seien fruher Elfen- 
beinstucke immer in einer Kalebasse 
voll dah, Joghurt, eingeweicht wor- 
den, um es weicher zu machen. Das sei 
heute mit den harteren Raspeln und 
besseren Sagen nicht mehr notig 
Sonst habe sich aber am Werkvertah- 
ren kaum etwas geandert. Die Sage mit 
verstellbarem Sageblatt ist sicher mo- 
dernes Industrieprodukt, die Raspeln 
stellt sich Meister Maharani selbst her, 
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schleift sie auch regelmassig nach. Die 
Feilen sind auf dem Bazar gekautft. 
Das verwendete Werkmaterial, ein 
Stuck altes Elfenbein, soll einheimi- 
scher Herkunft sein. Simadri Maharani 
erklart. dass Leute aus den Dschungel- 
gebieten von Dhenkanal, Athgada und 
Russelkonda (Bhanjanagar) die Stoss- 
zahne toter Elefanten den Handwer- 
kern direkt bringen. 

Die Arbeit beginnt um 10.10 Uhr. Der 
Elfenbeinschnitzer sitzt kreuzbeinig am 
Boden seiner Veranda und zeichnet auf 
den Zahnabschnitt in der einen Halfte 
als Rechteck die Ausmasse der geplan- 
ten Lowenfigur ein. Dann spannt er 
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das Stuck Elfenbein in eine am Boden 
liegende Schraubzwinge. Mit einer 
Sage mit quergestelltem Blatt schnei- 
deter den rechteckigen Werkblock her- 
aus, auf den er dann (mit einem Filz- 
stift anstelle von schwarzer Farbe und 
Pinsel) das Profil des Elefanten zeich- 
net. Anschliessend werden alle Teile 
ausserhalb der Umrisslinie weggesagt. 
Die Figur wird zunachst muta mariba, 
ausgeblockt. Auch werden einige Ek- 
ken und Kanten schrag abgesagt. 

Dann greift er zu einer im Querschnitt 
ovalen, einseitig gezahnten Raspel mit 
Holzgriff, ugha genannt, mit der er 
Kanten der Figur rundet. Er fuhrt die 
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312 Feilen von Kerben 


scharfzackige Raspel erstaunlich nahe 
an seinem Daumen und Zeigefinger 
entlang, mit denen er den Werkblock 
festhalt. Beim Raspeln kommt er zigig 
vorwarts. War die Figur zum beidhan- 
digen Sagen noch in der Zwinge ein- 
gespannt und musste standig gedreht 
werden, so presst sie der Schnitzer jetzt 
meist nur noch gegen dies schwere Ei- 
sen. Grundsatzlich arbeitet Meister 
Maharani sehr zielstrebig, akkurat, 


symmetrisch. Er dreht immer seinen 
Werkblock, wenn die eine Seite einen 
Schritt weiter gediehen ist. Drei ver- 
schieden starke Raspeln werden ver- 
wendet. 


314 Sagen der Mundspalte 


Um 11.40 Uhr sucht er in seinem 
Werkzeugkastchen eine feine Vier- 
kantfeile, mit der er um das Lowenmaul 
glattet. Dann arbeitet er aber mit der 
Raspel weiter. Um 11.45 Uhr grabt er 
kurz mit dem /ahuruni- Meissel die Au- 
genumrisse aus, raspelt dann aber wie- 
der an anderen Stellen, bevor er mit der 
Sage die Maulspalte eingrabt. Dann 
schnitzt er mit dem Meissel Details im 
Lowengesicht. Meist schlagt er mit der 
flachen Hand auf den Meissel, bzw. 
fuhrt ihn kratzend oder schabend ent- 
lang der Kanten. Und um 11.55 Uhr 
halt er zum erstenmal inne und be- 
schaut kritisch das Werkstuck. Dann 
legt er eine Mittagspause ein. 

Um 14.55 Uhr beginnt er wieder mit 
Raspeln und wechselt nach einer Vier- 
telstunde zur Feile Uber. Um 15.15 Uhr 
meisselt er die Mahne mit dem kholi 
tagi-Hohleisen aus, auf das er mit ei- 
nem flachen* Holzstuck schlagt. Dann 
feilt er an der Mahne, schabt mit dem 
Meissel an den Ohren und verfertigt 
schliesslich ein Kranzband auf der 
Mahne als parallele Kerben, in die er 
kleine Quadrate einmeisselt und 
schliesslich durch Entfernen der Ecken 
zu einem Kugelband ausformt. 

Mit der Sage schneidet er um 15.45 
Uhr Kerben zwischen den beiden 
Beinpaaren und entfernt dann die 
Stege. Er meint, das geschehe so spat, 
weil er jetzt viel mehr achten musse, 
dass die Beine beim Arbeiten nicht ab- 
brechen. Dann raspelt er die Innensei- 
ten der Beine rund und glattet mit der 
Feile zwischen den Fussen und am 
Schwanz des Lowen. 

Mit dem k/tarek genannten lanzettfor- 
migen Schabmeissel wird die Obertfla- 
che gleichmassig geglattet. Um 16.15 
Uhr ist die eigentliche Schnitzarbeit 
beendet. Das Werkstuck wird jetzt 
noch eine Stunde lang mit leicht ge- 
trockneten gharsana patra-Blattern 
geschmirgelt. Diese groben Blatter ei- 
nes Strauches mussen noch leicht 
feucht bzw. angefeuchtet sein, damit 
sie beim Polieren nicht zerbroseln. An- 
schliessend wird das Elfenbeinfigur- 
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chen mit einem Tuch gerieben, bis es 
richtig glanzt. 

Die Elfenbeinabfalle sammelt Simadri 
Maharani sorgsam ein, denn er kann 
sie ayurvedischen Arzten verkaufen. 
Elifenbeinstaub werde mit t//-O1 ver- 
mischt und als Heilmittel gegen Haar- 
austall auf die Schadel der Patienten 
gestrichen. 
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Knochenschnitzereien 


Uber Knochenschnitzereien aus Orissa 
wissen wir nichts. Dwivedi (1978): 
134) schreibt nur, dass es aus der 
«nachmittelalterlichenn Zeit nur aus 
Orissa einige kleine Figurinen gibt, die 
Mutter und Kind darstellten und «nach 
aller Wahrscheinlichkeit mit irgend- 
welchen Fruchtbarkeitsriten in Verbin- 
dung standen». Sonst findet man keine 
Knochenschnitzereien mehr in Indien. 
Durch Zutall sind wir vor zwanzig Jah- 
ren auf eine kleine Sammlung von sol- 
chen Knochenarbeiten aus Orissa ge- 
stossen. Es handelt sich ohne Zweifel 
um Werke der Volkskunst aus Orissa, 
die allerdings aus verschiedenen 
Werkstatten und Perioden stammen. 
Sie alle zeigen visnuitische Themen, 
sei es Visnu mit seiner Ziehmutter Ya- 
soda und seinem Bruder Balarama, sei 
es Krisna im Boot, die Gop/ uber die 
Yamuna setzend, Krisna die Flote spie- 
lend, den Berg Govardhan hochhal- 
tend, tanzend oder im Baum die Kleider 
der Gopi-Madchen versteckend. 

Das wohl alteste ist ein vollplastisches 
Werk, eine kraftige Frau tragt den Kna- 
ben Krisna auf der Hufte. Eine Gruppe 
fur sich sind der Flote spielende Krisna 
und Krisna auf dem Thron, beide kraf- 
tig modelliert. Auch sind Details wie 
Schmuck ausgearbeitet. Dieser 
Gruppe nahestehend ist eventuell 
noch die Mutter, die ein Kind an der 
Brust stillt. wahrend ein weiterer 
Knabe auf sie zu krabbelt, bzw. Krisna 
als Fahrmann, der vier hockende kleine 
Frauen mit ihrem Gepack ubersetzt. 
Eine weitere Gruppe ist wiederum star- 
ker realistisch, aber flach gearbeitet, sO 
Krisna im Baum, tanzend oder auch 
Yasoda stehend, mit den beiden Kna- 
ben. Und schliesslich gibt es dann 
doch einzelne sehr grobe, wie unfertig 
oder skizzenhaft gebliebene Knochen- 
schnitzereien von eigenem Reiz. 


319 Vorlagezeichnung 
320 Yasoda. Knochen 
321 Krisna. Knochen 
322 Balarama. Knochen 
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323 Krisna auf dem Thron. Knochen 324 Yasoda mit Krisna. Knochen 


325 Yasoda mit den Knaben. Knochen 326 Krisna mit den Hirtenfraven im Boot. Knochen 
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328 Krsna hebt den Berg Govardhana hoch. Knochen 


329 Yasoda mit Krisna und Balarama. Knochen 330 Yasode stillt Krisna. Knochen 
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331 Avalokitesvara Padmapani. NO-Indien. 11.Jh 


Metall 


von Eberhard Fischer und Dinanath 
Pathy 


Klassische Bronzen 


Obwohl es qualitativ hochwertige 
Steinskulpturen des 8. bis 13.Jh. in 
Orissa in uberwaltigender Fille gibt, ist 
die Zahl der klassischen Bronzen 
hochst bescheiden, die bislang in 
Orissa gefunden wurden bzw. mit gros- 
ser Wahrscheinlichkeit aus Orissa 
Stammen. So ist nur ein einziger Fund- 
komplex bekanntgeworden, der um- 
fangreiche Bronzenschatz des buddhi- 


332 Avalokitesvara. Orissa, 11 /12 Jh 


stischen Klosters von Achutrajpur/ 
Banpur, den Debala Mitra (1978) pu- 
bliziert hat. Sonst sind nur wenige Ein- 
zZelwerke abgebildet worden, die sehr 
wahrscheinlich in Orissa entstanden 
sind: eine kleine Gruppe aus Sonpur 
befindet sich im Museum von Patna 
(Bihar), weitere Einzelstucke in Cal- 
cutta und Bhubaneswar. Bei den gros- 
sen Ausgrabungen von Ratnagiri sol- 
len nur sehr wenige Bronzen gefunden 
worden sein, die bisher nicht publiziert 
sind. 

Der grosste Fundkomplex von Bronzen 
aus dem 7. bis 11. Jh. stammt aus dem 
Depot des Klosterschatzes von Achu- 


trajpur (nach Mitra, 1978): Votivga- 
ben, die von Generationen von Glaubi- 
gen in diesem Heiligtum niedergelegt 
und spater in einem Versteck deponiert 
worden waren. Da diese Werke stili- 
stisch sehr vielfaltig sind, es gibt z. 8. 
auch eine Bronze sudindischer Her- 
kunft, ist anzunehmen, dass sie von 
Pilgern oder Monchen nach Orissa 
mitgebracht und nicht lokal hergestellt 
worden sind. Unter diesen Bronzen 
gibt es Werke. die vermutlich aus Sir- 
pur (Madhya Pradesh) stammen, aber 
auch andere, die an Pala-Werkstatten 
(Bihar und Bengalen) erinnern. Der 
Fund von Achutrajpur umfasst somit 
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335 Devi. Orissa oder Bengalen, 16./18. Jh. 
hf 
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336. 337 Geschmuckter Schrein mil Siva und Parvati, Baghmari (Puri-D.) 
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Bronzen aus dem ganzen ostlichen 
Nordindien. Darunter sind aber auch 
grandiose Kunstwerke, die so sehr den 
damals gleichzeitigen Stil der Stein- 
skulpturen von Orissa zeigen, dass 
man annehmen muss, sie seien in loka- 
len Werkstatten hergestellt worden, sO 
z. B. eine Tara (Mitra, 1978: Abb. 104) 
von grandioser Anmut oder Bhrikuti, 
getragen von einer alasa kanya-Frau- 
enfigur, die sich grazios ein Knochel- 
band um den Fuss legt (Mitra, 1978: 
Abb. 64) oder ein Avalokitesvara, nicht 
minder elegant in seiner beschwingten 
bhanga-Korperdrehung, (Mitra, 1978: 
Abb. 64). Da die buddhistischen Klo- 
ster von Orissa bei der Bildung des Vaj- 
rayana-Buddhismus Mitte des 9. Jh. 
von ausschlaggebender Bedeutung 


waren, ist durchaus wahrscheinlich, 
dass auch lokale Bronzegiesserwerk- 
statten mitgeholfen haben, die neue 
Lehre in kleinen, tragbaren Bronzen zu 
verbreiten. Es darf deshalb nicht ver- 
wundern, 


wenn man buddhistische 


Bronzen dieser Zeit aus Orissa in Klo- 
steranlagen der ganzen angrenzenden 
buddhistischen Welt findet. 

Stilistisch entspricht in der eleganten 
Korperlichkeit und den kostbaren De- 
tails die kleine Bronze eines in /alita- 
sana-Haltung sitzenden Avalokites- 
vara Padmapani den Bronzen von 
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338 Kultbronzen, Madhukesvara- Tempel. Mukhalingam A. P. 


Orissa des 1 1. Jh, (Abb. 331). In seinem 
in der Art eines siddha, vollendeten 
Wesens, hochgesteckten Haar ist das 
Abbild des Amitabha eingefugt; die 
linke Hand des Boddhisattvas ist in vi- 
tarka mudra, Beweis fuhrend erhoben, 
die rechte auf einer Lotosblite abge- 
stutzt. Die zierliche Bronze ist hoch- 
glanzend poliert, was auf Jahrhunderte 
von Verehrung in einem Schrein (von 
Nepal oder dem westlichen Tibet) zu- 
ruckzufuhren ist: Prachtvoll leuchten 
die Silbereinlagen und die mit Kupfer 
tauschierten Gewandornamente und 
Schmuckstiucke. 

Spater zu datieren ist der stehende 
Avalokitesvara, der auf seinem Sockel 
schreitend wiedergegeben ist. Auch er 
mit dem Lotos in der Hand, ein Padma- 
pani. Die Bronze stammt aus einer 
Werkstatt, die auch brahmanische 
Gotterbilder angefertigt hat (vgl. den 
sitzenden Sadasiva, in Pal, 1978: 
S. 100). Bei beiden Kunstwerken be- 
finden sich die zu verehrenden Gestal- 


 . 


ten auf doppelten Lotossockeln mit ei- 
nem Perlband an der Basis, vor einer 
hochgestreckten Flammenaureole mit 
dem kirttimukha-Lowenkopf. Die De- 
tails sind klar und reich, die Korper pla- 
stisch modelliert, ein wenig kuhl, 
scharf geschnitten, stadtisch uberlangt 
und elegant postiert. 
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339 Kultbilder aus Holz und Bronze. Patlakhemundi (Ganjam-D.) 


Auch uber die spateren Bronzen aus 
Orissa sind wir wenig informiert. Man 
findet sie nur sehr selten abgebildet, 
und bislang sind sie noch nie in situ in 
Tempeln von Orissa photographiert 
publiziert worden. Es scheint, dass sich 
die hinduistischen Bronzen des 
14.—16.Jh. aus Orissa durch recht fla- 
che Lotossockel mit einem Perlband an 
der Basis auszeichnen, dass die Figu- 
ren fillig gearbeitet sind mit gerunde- 
ten Gliedern. vollen Gesichtern mit 
Doppelkinn, Backen und Mniederer 
Stirn. Die Gottinnen tragen schwere 
runde Scheibenohrringe und eine Zak- 
kenkrone. Eine ausgepragte Silhouet- 
tenwirkung scheint angestrebt zu sein 
(vgl. Abb. 333und334bzw.dieahnliche 
Durga bei Davidson, 1968: Abb. 86). 

Vom 16. bis wohl 19.Jh. sind nach 
Orissa durch die Caitanya-Nachtfolge 
sehr viele Radha- und Krisna-Bron- 
zen aus Bengalen eingefuhrt worden. 
Da viele visnuitische Brahmanen Oris- 
sas aus Bengalen stammen, lasst sich 
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vermuten, dass sie einige ihre Kultbil- 
der besonders der kleineren Formate 
(also gerade Bronzen) ebenfalls aus 
Bengalen mitgebracht haben, falls man 
sie nicht schon damals lokal kopieren 
konnte. Eine Gruppe von Bronzen die- 
ser Jahrhunderte bildet Davidson 
(1968: Abb. 92-94) ab. 
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Das Werkverfahren der Bronzegiesser 


Die Tradition des Bronzegusses von 
hinduistischen Kultbildern ist in Orissa 
durchaus noch lebendig. Im Dorf Kha- 
lisahi, etwa 2 km von Khandapada bei 
Kantilo (Puri-Distrikt), leben noch 
(1979) funf Mahapatra-Familien der 
Naga gotra, die als Bronzegiesser ar- 
beiten. Die Werkmeister heissen Mad- 
husudan, Gadadhar, Danardan, Bhikari 
Mahapatra. Sie haben Heiratsbindun- 
gen zu Malerfamilien des Ganjam- und 
Puri- Distrikts. Sie kaufen ihr Rohmate- 
rial, alte Messinggefasse, von einem 
Kaufmann in Kantilo, dem sie pro Kilo- 
gramm 20 Rs bezahlen. Fur ihre Gusse 
erhalten sie, ebenfalls auf Gewichtba- 
sis, fur jedes Kilogramm Bronzefiguren 
120 Rs. Sie arbeiten in der Technik des 
Gusses in der verlorenen Form und be- 
notigen deshalb als weiteren Rohstoff 
Wachs. Dieses stammt, 20 Rs das Kilo- 
gramm, aus dem Fulbani-Distrikt. 

Die Giesser arbeiten in kleinen Werk- 
statten. Ihre rechteckigen Arbeits- 
raume mit offenen Fassaden, die durch 
geflochtene Bambusmatten geschlos- 
sen werden, stehen alle in einer 
Strasse. Die Wohnhauser befinden 
sich dahinter (ohne direkten Durch- 
gang, wie z. B. bei den Malerwerkstat- 
ten). Gegossen wird von allen Hand- 
werkern, die ja nah miteinander ver- 
wandt sind, in einem in der Nahe gele- 
genen Garten. Der eigentliche Giess- 
platz mit einem modernen Blasebalg ist 
gegen Witterungseinflusse durch ein 
Dach geschuitzt. 

Ein erstaunliches Tabu, das die Mes- 
singgiesser in Belagunta im Ganjam- 
Distrikt bestatigt haben, wurde uns in 
Khalisahi mitgeteilt: Brahmanen und 
Frauen durfen das Werkverfahren nicht 
sehen, schon gar nicht die Wachsmo- 
delle oder Gussformen beruhren. Ins- 
besondere beim Guss ist ihre Anwe- 
senheit unerwunscht. An zwei Festta- 
gen im Jahr wird die Arbeit eingestellt, 
an Amavasya und Sankran/ und auch 
bei ashou/a, persOnlicher Unreinheit. 
Das Werkverfahren konnte nur aus- 
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zugsweise beobachtet werden. Das 
Wachsmodell wird mit Hilfe eines mo- 
hana kethi, Modellierstabchens aus 
Rosenholz, erstellt. Die einzelnen Teile, 
Glieder, Ornamente, aber auch Augen. 
Finger. Ohren usw. einer Figur werden 
sukzessive aus Wuilsten oder Kugel- 
chen von weich geknetetem Wachs 
vorgeformt und angesetzt, um an- 
schliessend noch an der Figur mit dem 
Stab ausmodelliert zu werden. Dies 
geschieht, weil das Wachs nur so lange 
gut zu formen ist, wie es in der Hand 
warm geknetet wird. Um das in allen 
Details erstellte Wachsmodell wird ein 
Tonmantel gelegt, der aus zerstosse- 
nem Termitenhugellehm und kleinen 
Jutefasern angeschlammt ist. Dieselbe 
Mischung wird noch ein zweites Mal 
aufgetragen, wenn die erste Schicht 
trocken ist. Den Abschluss bildet eine 
dritte Schicht, die ausser rotem Lehm 
auch Zuckerrohrmelasse beinhaltet. 
An der Eingussstelle wird ein Trichter, 
muha-Gesicht genannt, angefugt. Die 
Form wird, wenn sie in der Sonne gut 
getrocknet ist, an einem Abend in das 
Schmelzfeuer gelegt und erhitzt. Die 
Gussspeise wird daneben in einem se- 
paraten, ko/ genannten Tontiegel er- 
hitzt und wenn tfliussig durch den 
Trichter in die Form gegossen. Nach 
dem Guss wird der Tonmantel der 
Form zerschlagen;: der Eingusskanal! 
wird mit dem Hammer entfernt und die 
Obertlache in stundenlanger Ziselierar- 
beit mit dem Meissel nachbehandelt. 
Auch die Feile wird kraftig eingesetzt, 
so dass die fertigen Produkte glatt aber 
undifferenziert wirken. 

Die meisten bronzenen Kultbilder ver- 
kaufen die Giesser nach Sud-Orissa 
bzw. seit neuestem auch der Handi- 
crafts Corporation der Regierung. 


347 Werkstatt der Bronzearbeiter in Belagunta 
(Ganjam-D.) 

348 Hammern von Messingelementen 

349 Zusammentigen der Einzelteile 

350 Grosser flexibler Messingtisch 

351 Zusammenlegen einer kahali-Tuba 

352 Weihrauch-Brenner. Silberliligran. Cuttack. 
19. Jh. im Victoria and Albert Museum. London 
353 Parfum-Spruher, Silberfiligran. Cuttack. 
19 Jh. Im Victoria and Albert Museum. London 
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Die flexiblen Messingfische von 
Belagunta 


In Belagunta (Ganjam-Distrikt) wer- 
den von den Kamsari oder Messing- 
handwerkern seit Generationen die be- 
ruhmten und noch immer als Dekorati- 
onsobjekte beliebten flexiblen Mes- 
singfische und Schlangen hergestellt. 
Die heute arbeitenden Schmiede 
Ananta, Bhima, Kirtan und Brindavan 
Maharana sind Sohne des verstorbe- 
nen Narasinha Maharana. Ausser ihnen 
gibt es in Belagunta noch eine Metall- 
arbeiter-Kooperative, in der vor allem 
Messinggefasse hergestellt werden. 

Die flexiblen Messingfische gelten in 
Orissa als subha, Zeichen fur Gluck. 
Deshalb wurden sie friuher von den 
Brauten in das Haus ihres Schwieger- 
vaters mitgenommen und waren Teil 
von jautuka, Mitgift. Man konnte den 
Fischen den Kopf abnehmen oder das 
Maul offnen und sie mit Munzen stop- 
fen. die man der Tochter mitgeben 
wollte, fullte sie aber auf mit kleinen 
Packchen von sindur-Zinnober und 
khaja/-Russ, mit anderen Kosmetika, 
zierlichen Kammen usw. Auch naga- 
Kobraschlangen sind traditionell. Es 
heisst, dass solche Messingtiere von 
Mannern und Frauen in Siva-Tempeln 
als mansik-Erfullungsgabe nach einem 
Schwur, niedergelegtwerden. Dieheute 


ebenfalls hergestellten sap-Schlan- 
gen aber sind rein dekorative Objekte. 
Ein weiteres traditionelles Erzeugnis 
dieser Messingarbeiter sind die kahali- 
Tuben, die nur an drei Orten geblasen 
werden durfen: im Tempel, im Schloss 
eines Konigs und in der Werkstatt eines 
Kamsari-Messingarbeiters. Sie werden 
dreiteilig angefertigt, wobei das 
Mundstuck leicht verziert sein kann. 

Die Werkstatt, in der Ananta Maharana 
mit seinem Bruder zusammen arbeitet, 
ist ein kleiner Raum, den man durch die 
offene Front Uber ein paar Stufen er- 
reicht. Der Fussboden, auf dem die 
Handwerker sitzen, ist mit Lehm ver- 
strichen. In der einen Ecke befindet 
sich sa/a, die Feuerstelle. Davor er- 
kennt man noch ein wenig chita- Male- 
rei, mit der taglich dieser Platz verehrt 
wird. Dort befindet sich auch der koi- 
Schmelztiegel. das zusatzliche Werk- 
zeug und vorbereitetes Rohmaterial. 
Auch hier wird uns erklart, dass Frauen 
und Brahmanen beim Guss der Kultfi- 
guren nicht anwesend sein durfen. Die 
Familiengottheit der Giesser ist Laksmi. 
Aus gewalztem Messingblech werden 
die rechteckigen Elemente der einzel- 
nen Glieder mit einem pagara- Meissel 
ausgestanzt und dann mit dem wurfel- 
formigen mathana- Hammer auf einem 
sabal/a-Eisenstab mit leicht geboge- 
ner Spitze zu Ringen vernietet. Diese 


Ringe passt man dann ubereinander, 
so dass sie schuppenartig eng aufein- 
anderliegen, und verbindet sie dann 
mit feinem Messingdraht. Die 
Schwanzflossen und Kopfe werden 
separat ausgeschnitten, genietet und, 
mit den Ohren und Augen versehen, an 
die Fischleiber angetfugt. 
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Silberfiligran von Cuttack 


Beruhmt ist Cuttack, unter Muslimen. 
Maraten und Briten Hauptstadt von 
Orissa, fur seine Silberfiligranarbeiten. 
In Orissa wird dieses Handwerk als das 
spektakularste und typischste des Lan- 
des angesehen. Es scheint uns aber 
fraglich, ob dies zutrifft. Es ist namlich 
auffallend, dass die produzierten Mo- 
tive so gut wie keine Beziehung zu 
denjenigen der sonstigen Kunstformen 
von Orissa haben. dass die Handwer- 
ker, die an der Produktion beteiligt 
sind. aus ganz verschiedenen Kasten 
kommen, dass der Handel! der fertigen 
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Produkte ausschliesslich in den Han- 
den von Gujarati- und Marwari-Kaut- 
leuten liegt und dass die Silberarbeiten 
traditionell nicht in Orissa verwendet, 
sondern als Modeartikel angesehen 
werden. 

Es ist deshalb denkbar, dass die Fili- 
granindustrie sich erst im 19. Jh. unter 
Einfluss der Fremden kraftvoll entwik- 
kelt hat und auch nicht auf sehr viel al- 
tere Wurzeln zuriuckgeht. Die Arbeit 
wird in Cuttack als tarakas/ bezeichnet, 
was persischen Ursprungs sein soll 
(allerdings heisst ein Filigranwerk in 
Persien selbst melilehkari, der Zieher 
von Silberfaden hingegen zarkas). In 
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jedem Fall bliuhte das Gewerbe am 
Ende des 19. Jh., nachdem 1896 Ma- 
dhusudan Das die «Orissa Art Wares»- 
Organisation gegriundet hatte. Watt 
(1909: 38) preist die Qualitat dieser 
Arbeiten, betont aber, dass die Motive 
nicht indischer Herkunft zu sein schei- 
nen, sondern denjenigen des Mittel- 
meergebietes zum Verwechseln ahn- 
lich sind. Doch nimmt er an, dass Cut- 
tack im oOstlichen Indien das alteste 
Zentrum fir Filigranarbeiten ist und 
von hier aus auf sekundare Zentren in 
Dacca (Bangla Desh) und Rangun 
(Burma) bzw. in Tiruchirapali (Tamil 
Nadu), aber auch in Zentralindien und 
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Rajasthan ausgestrahlit habe. Es ist 
denkbar, dass die Filigranarbeiten auf 
portugiesische Anregungen zuruckge- 
hen. 

Heute sind Uber 500 Personen in Cut- 
tack mit Herstellung und Vertrieb von 
Silberfiligran beschatftigt. Ein grosser 
Teil der Produktion wird exportiert, 
insbesondere nach den USA, Westeu- 
ropa, Japan und Saudi-Arabien. Man 
stellt den erstaunlichsten Kitsch her, 
Zigarettenbuchsen, Handtaschen, Bil- 
derrahmen, Zigarettenspitzen, Parfum- 
spruher, aber auch Knopfe, Anhanger, 
Ketten, alles in reinem, also 95,5% Sil- 
ber. 

Wir haben das Werkverfahren in der 
kleinen Werkstatt von Surendrakumar 
Sahu (1979) dokumentiert. Er gehort 
der Bania-Kaste an und hat die Werk- 
statt von seinem Vater Nilamani Sahu 
Ubernommen. Dieser ist zwar noch im 
Hintergrund aktiv, der Sohn aber be- 
treibt An- und Verkauf und schaut 
nach den Handwerkern und der Pro- 
duktion. Neben seinem jungeren Bru- 
der sind zwei 12jahrige Jethi-Bania- 
Buben, ein 16jahriger Bania und ein 
gleichaltriger Sohn eines (Parida) 
Kuhhirten angestellt, die alle 60 Rs pro 
Monat als Lohn erhalten — allerdings 
heisst es: «Man zieht ein wenig als 
Lehrgeld ab». Ein 36jahriger Geselle 
(Bahera), auch Kuhhirte von Kaste, er- 
halt 200 Rs als Monatsgehalt. Frauen 


nehmen am Werkstattbetrieb nicht teil. 


Das Silber wird vom Werkstattmeister 
auf dem Bazar in Cuttack gekauft bzw. 
von dem Gujarati- Handler geholt, dem 
er die fertige Ware abliefert. In der Re- 
gel wird es schon in Drahtform oder 
Blechstreifen bezogen. Es gibt einige 
Silberwalzen bzw. Orahtzugmaschi- 
nen in Cuttack. Nur in Ausnahmefallen 
wird noch Silberdraht in der Werkstatt 
selbst hergestellt. 

In der Strasse (Mansingh Patna, Bania 
Sahi im alten Teil von Cuttack) gibt es 
noch mehrere ahnliche Werkstatten. 
alle sind etwas uber Strassenniveau er- 
richtet als Reihenhauser mit Strohda- 
chern. 
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Die Werkstatt besteht aus einem engen 
Raum mit einer offenen Strassenfront 
und einer Ture an der Ruckseite, die 
auf eine Veranda fuhrt. Dahinter liegt 
das Kuchen- und das Wohnhaus der 
Familie des Meisters. Die Handwerker 
sitzen in einer Reihe am Boden vor nie- 
deren Vierbeinschemeln mit rechtecki- 
ger Platte, nur neben Tur und Fenster 
sind jeweils zwei Arbeitsplatze. Den 
Raum erhellen zwei Gluhbirnen, die an 
Drahten von der Decke herunterhan- 
gen. In der hinteren Ecke steht ein klei- 
ner Schrein mit Bildern der Gottheiten 
Laksmi, Jagannatha, Siva und Visnu 
auf der Sesa-Schlange. Auf die Wand 
ist ein Swastika gemalt. 

In der Regel werden von den Handlern 
stets 12 Objekte des gleichen Typs in 
Auftrag gegeben. Dies ermoglicht ein 
In-Serien-Schatffen, wobei die Arbeit 
zwischen den verschiedenen Werk- 
stattmitgliedern aufgeteilt wird: Die 
Grundformen stellt der Meister her, 
dieser oder der Geselle setzt sie am 
Schluss auch zusammen. Die feinen 
Filigraneinzelteile aber werden von 
den Lehrbuben angefertigt, und zwar 
jedes Motiv meist in sehr grossen Aut- 
lagen aus identischen Spiralenparti- 
keln. Die Reinigung der fertigen 
Schmuckstucke besorgt der alte Mei- 
ster. Wenn besonders feiner Silber- 
draht benotigt wird, so stellt dieser ihn 
ebenfalls her. 

Auf der Veranda der Werkstattruckseite 
hat er seinen Arbeitsplatz. Auf dem 
Lehmboden ist eine kleine umhei- Esse 
aufgestellt, ein altes Metallgefass, das 
innen mit Lehm verstrichen ist und 
durch ein Loch mit einem von Hand 
gedrehten Blasventilator verbunden 
wird. Hierin wird Holzkohle entzundet, 
dann ein kleiner ghadi-Schmelztiegel 
mit Bruchsilber obenaufgestellt und 
dieses verflussigt. Das geschmolzene 
Silber wird in eine offene dhaleni, Ei- 
senform, gegossen, wobei man es so- 
fort mit etwas Petroleum uberschittet, 
das brennend aufzischt, «damit die 
Form erhitzt bleibt». Der flache Silber- 
wulst wird dann im Wasser abgekuhlt 
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und schliesslich auf dem nehi-Am- 
boss. einem Stuck Eisenbahnschiene. 
ausgehammert. bis es eine Spitze hat. 
Diese wird durch das grosste Loch ei- 
nes /anta-Eisenbrettchens gezogen. 
wobei der Silberschmied dieses am 
Fussboden sitzend mit den Fusssohlen 
abstemmt und den Draht mit einer 
s/adi-Zange mit kraftigem Ruck zu sich 
zieht. Dieser noch kurze., dicke Draht 
wird noch mehrmals jedesma! durch 
ein dunneres. eingeoltes Loch gezo- 
gen, so dass schliesslich ein langer. 
gleichmassig feiner Silberfaden ent- 
steht. ; 

Sollen zwei Silberdrahte verdrillt wer- 
den, so erhitzt der alte Meister zuerst 
den Silberdraht in der Esse, wobei er 
nur mit einem Palmblattfacher Uber der 
Glut wedelt. Dann sucht er die Mitte 
des Drahts, faltet ihn und zieht einen 
Baumwollfaden ein. Die beiden Draht- 
enden fixiert er an seiner Zehe, spannt 
den doppelten Draht aus und drillt nun 
die Schnur zwischen den Handfla- 
chen. So erreicht er eine gleichmassige 
Drillung im Draht. Spater zieht er nur 
noch die Schnur heraus. Verdrillter 
Draht wird moda genannt. Will man 
ihn sehr dicht gedrillt haben, so erhitzt 
man ihn nochmals und drillt ihn dann 
weiter. 

Die grossen Silberformen werden mit 
der Schere geschnitten und mit der 
Zange zurechtgebogen, und dann auf 
einer Glimmer-(oder Asbest-)Platte 
ausgelegt und oft zunachst mit kain- 
cho-Gummi festgeklebt. Dieser khan- 
/iba genannte Vorgang der Vorberei- 
tung obliegt dem Meister. 

Die Knaben erhalten, wenn notig. eine 
Vorlage und schneiden zunachst mit 
der Schere aus flachem Draht die Ab- 
schnitte ab, die jeweils als Rahmen fur 
die hineingelegten kleinen Spiralen 
dienen. Diese werden dann mit Pinzet- 
ten zurechtgebogen und wenn notig 
gelotet. Manche werden auch sofort 
von einem der Buben mit ganzen oder 
halbierten Spiralen gefullt. 

Diese Einzelteile, die je nach dem Um- 
riss und der Art, wie die Silberfadchen 
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eingepasst sind. rua. cakri, dui, dhaukei 
usw. genannt werden, kommen dann 
vor den Meister, der sie in die sika ge- 
nannte Form einfugt. gegeneinander 
festdruckt und anlotet. Mit Lotmasse 
(dem suhaga genannten Borax-Fluss- 
spat) Uberspruht, wird die Lotstelle bei 
Verwendung von niederlegiertem Sil- 
berpulver mit der Flamme eines Petro- 
leumbrenners erhitzt, in die man mit ei- 
nem gebogenen bankanoli- Rohr kraf- 
tig anschwellend blast. Dabei muss 
man darauf achten, dass wirklich nur 
die kleine Lotstelle sich erst verflussigt 
und dann richtig klebt, die Silberfaden 
jedoch nicht gestort werden. 

Die fertigen Silberarbeiten werden ab- 
schliessend gereinigt und polient. 
Lange anscheinend als Berufsgeheim- 
nis gehutet (s. a. Watt, 1909: 39), wer- 
den die Filigranstucke erst in einer 
Flussigkeit eingeweicht, die aus /ta- 
fala-Frucht (auch muktemanja ge- 
nannt) und Wasser besteht. Sie wer- 
den hierin mit einer Drahtburste gerie- 


ben und anschliessend mit einem 
scharfkantigen maskala-Eisenstab aut 
allen Flachen poliert. Seine Kante wird 
sorgsam mit geru mati-Erde oder mit 
einem Sandpapier gescharft. Man 
schabt jede Silberflache einzeln driuk- 
kend ab, indem man das Silberobjekt 
standig auf dem Brettisch dreht, so 
dass die nicht aus Spiralen zusammen- 
gesetzten, grOosseren Silberstege wie 
facettiert glitzern. 


364 Schmuckverkautfer. Markt von Keonjhar 
365 MNavagunjara. Im Victoria and Albert Mu- 
seum, London 

366 Ooppelkcplige Antilope. Im Victoria and Al- 
bert Museum. London 

367 Wassergefass aus Berhampur. Im Museum tur 
Volkerkunde. Frankfurt a. M. 
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365 
Die dorfliche Tradition 


In den Dorfern von Orissa werden nur 
selten Gottheiten durch Kultbilder ver- 
ehrt. Diese sind dann in den Stadten 
gekauft bzw. von den Messinggiessern 
der dokra-Bronzen angefertigt wor- 
den. Insbesondere die kleinen Votivga- 
ben aus Messing von Elefanten, auf 
deren Ricken eine Gottin steht, sind 
fur das dorfliche Orissa bestimmt. Ei- 
gentliche Volkskunst in Bronze gibt es 
nicht, es sei denn, man wolle die heu- 
tige Produktion von reduzierten klassi- 
schen Kultbildern dem Volksstil zuord- 
nen oder die Stammesbronzen hier 
einreihen. Letzteres ist durchaus mog- 
lich, da die nomadisierenden Bronze- 
giessergruppen durchaus fur die Dorf- 
bevolkerung Lampen, Behalter fur ze- 
remonielle Geschenke, Getreidemasse 
usw. anfertigen. Auch sind es gerade 
die hinduisierten Bauern, die dokra- 
Bronzen ihren Thakurani-Gottinnen 
weihen. 
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Eine besondere Gruppe von dorflichen 
Bronzen aus Orissa sind Votivfiguren 
von Tieren, die in Verbindung mit 
Rama oder Krisna stehen. Sie stellen 
z.B. navagun/jara, die aus neun Lebe- 
wesen zusammengesetzte Erschei- 
nungsform von Visnu/Krisna oder das 
doppelkopfige Reh, welches Rama 
und Laksmana jagen, dar. Oft sind 
diese kleinen Tierskulpturen auf Rader 
montiert. Es sind Spielzeuge., allerdings 
wohl kaum fur Kinder, sondern fur 
Gotter. Besonders wenn Krisnas Ge- 
burtstag gefeiert wird. werden in sei- 
nen Schreinen solche Tierspielzeuge 
vor das Kultbild gestellt, damit sich die 
kindliche Gottheit daran erfreve. 

Die Bronzen sind dickwandige. 
schwere Hohlgusse mit geglatteter 
Oberflache und modellierten Details. 
Nur sehr wenige Ornamentteile sind 
als Faden oder Spiralen ausgeformt. 
Ein besonders schones Exemplar aus 
der Sammlung Swali in Bombay (s. 
Kramrisch, 1968: Abb.19) stellt ein 


navagunjara dar. Obwohl!l die Rader 
fehlen, zeigt eine Ose an. dass es sich 
um ein Zugspielzeug gehandelt hat, 
ahnlich den beiden Tierplastiken aut 
Radern im Victoria and Albert Museum 
in London. 
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369-371 Bronzen, verm. aus Bastar. Parlakhemundi 
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In Parlakhemundi (Ganjam-Distrikt) 
haben wir in der Stadt zwei junge 
Wanderheilige getroffen, die ein gros- 
ses Metallgefass mit sich fuhrten, das 
sie raghunath bandhara nannten. Darin 
befanden sich zwei alte Bronzefiguren, 
von ihnen mit «Rama, Laksmana und 
Sita» bezeichnet, und viele Glocken. 
Sie behaupteten, diesen Topf mit den 
Figuren beim Pflugen gefunden zu ha- 
ben. Jetzt ziehen sie durch die Dorfer 
und Stadte, von Haus zu Haus, zeigen 
ihr heiliges Gefass und versprechen, 
dass, wer dem Topf ein Geldgeschenk 
gebe, seinen Wunsch erfiullt bekame. 
Die Leute verehren das Gefass, und 
nach etwa drei Jahren kehren die 
Wanderpriester zuruck: wessen 
Wunsch in Erfullung gegangen ist, gibt 
den zwei Mannern wieder ein Ge- 
schenk und hangt eine neve Glocke an 
den Topf. 

Die beiden behaupten auch, sich auf 
das Austreiben von Krankheiten zu 
verstehen. Dabei muss sich der Patient 
neben das Gefass setzen. Mit einem 
Pfauenwedel! wird die Krankheit von 
ihm genommen und auf das Gefass ab- 
geschuttelt, wahrend einer der Manner 
Unverstandliches murmelt. Die Proze- 
dur dauert eine Minute und kostet 
etwa eine Rupie. 

Obwonh! die Manner angeben, sie wUr- 
den aus der Gegend von Odagam bei 
Puri stammen, ist von ihrem Dialekt 
deutlich, dass sie aus der Jagdalpur/ 
Bastar-Gegend kommen. Auch sind 
die Bronzen wahrscheinlich von dort. 
Das Beispiel dieser Manner zeigt aber, 
wie auch Nicht-Stammesmitglieder 
diese geheimnisvollen Kultwerke ver- 
wenden konnen und die glaubige Be- 
volkerung sie gerne mitverehrt. 


Schmuck 


Leider sind wir nicht in der Lage, hier 
die vielen Schmuckformen von Orissa 
zu erlautern. Wir konnen nur einige 
wenige Mitteilungen machen. 

Zunachst fallt auf, dass von den hin- 


duistischen Gruppen fast ausschliess- 
lich Schmuck aus Gold geschatzt wird. 
Ublich sind vor allem Nasenringe, ent- 
weder ein einzelner, spitzovaler An- 
hanger im Nasenbein, zwei Ringe in 
den Nasenflugeln oder alle drei 
Schmuckstucke zusammen. 
Ohrschmuck wird weit weniger vielfal- 
tig getragen. Die Armgelenke zieren 
meist schlichte Goldreifen, die aus 
zwei Bandern mit symmetrischen Kno- 
ten gemacht sind. 

Silberschmuck ist meist der Dorfbevol- 
kerung vorbehalten, wobei es zahllose 
Muster fur Armringe und Knochelban- 
der gibt. Die meisten sind uber Formen 
gehammert, manche mit Schrauben 
verschliessbar. Besonders auffallend 
sind die stacheligen Ringformen aus 
Baudh. Sie heissen bondria, bahuti 
oder koturia und sind aus einer Zinnle- 
gierung. 

Schwere Messingringe werden von 
den Kondh erwahnt. Sie sind —wenig- 
stens heute — grob, mit kantigen Fla- 
chen und wenigen gepunzten Mister- 
chen. Auch sonst ist der Schmuck, der 
fur die Stammesgruppen angefertigt 
wird, meist wenig spektakular: ein- 
drucksvoll sind die Halsringe der 


Bonda-Frauen nur in ihrer Menge und 
wenn sie in Zusammenhang mit den 
kahlen Kopfen erscheinen. 
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Dokra-Bronzen, Votivgaben fiir 
Gottheiten der Dorfer 


Leider ist uber die dokra oder auch 
dhokra genannten Stammesbronzen 
und ihre Hersteller von Orissa nur sehr 
wenig bekannt. Von Ray (1952) 
stammt die bisher einzige Dokumenta- 
tion des Werkverfahrens von Giessern 
im Mayurbhanj-Distrikt. Reeves 
(1962) fasst seine Beobachtungen zu- 
sammen. Durch den Census of India 
(1961) ist eine interessante Monogra- 
phie uber die Giesser im Burdwan-Di- 
strikt von West- Bengalen erstellt wor- 
den, in der auch fur Orissa wichtige In- 
formation zu finden ist. — Von den ver- 
schiedenen Bronzewerken sind bisher 
nur diejenigen der Kondh mit einer kur- 
zen, aber informativen Arbeit beschrie- 
ben worden (Boal, 1977) ; die in einem 
anderen Stil geschaffenen dokra- 
Bronzen von Zentral- und Nord- Orissa 
sind noch nicht bearbeitet. 

Die in «Stammesidiomen» gestalteten 
kleinen Bronzen von Orissa zerfallen in 
mehrere Stilgruppen ~— ob dies auf ver- 
schiedene handwerkliche Traditionen 
oder auf verschiedene Kaufergruppen 
zuruckzufihren ist, bzw. auf beides, 
musste abgeklart werden. 

Eine deutlich erkennbare Gruppe von 
Bronzen kommen von den Kondh in 
Sud-Orissa. Eine umfangreiche 
Sammlung befindet sich im Victoria 
and Albert Museum in London, teils 
1916. teils 1955 inventarisiert. Es sind 
sehr lebendig gestaltete Werke, die 
weniger Routine und oft spontane, 
recht eigentlich individuelle Arbeits- 
weisen zeigen und wohl direkt fur eine 
Kondh-Klientel gemacht sind, schil- 
dern doch die bedeutendsten Figuren. 
zwei Frauvenbusten, deutlich die Ta- 
tauierung der Kondh (s. Boal, 1977: 
Abb. S.39 und 37). Aber auch diese 
Bronzen sind von Berufshandwerkern 
geschaffen. die eventuell in der Bela- 
gunta-Gegend (Ganjam-Distrikt) ge- 
lebt haben. Stilistisch zeichnen sie sich 
durch eine relativ grobe Gitterbildung 
von Faden aus. welche «die Textur ei- 
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nes locker gewobenen, satt anliegen- 
den Netzes ergeben, dessen Faden in 
die verschiedensten Richtungen ver- 
zogen sind» (s. Kramrisch. 1968: 60). 
Ein Teil der Figuren wurde von den 
Kondh bei ihren Menschenopfern ver- 
wendet. in dem fruhesten Bericht 
(1836) heisst es, dass zum Abschluss 
des Festmonats das menschliche Opfer 
mit Girlanden geschmuckt an einen 
Opferpfosten gebunden wurde, «aut 
dessen Spitze eine Vogelfigur befestigt 
war und zu dessen Fussen die Bronze- 
figur desselben Vogels vergraben wur- 
de». Man kann annehmen., dass es sich 
bei diesen Vogelfiguren um die Dar- 
stellung von Pfauen handelt. da in die- 
ser Gestalt die Erdgottin verehrt wurde. 
Man hat solche Pfauvenfiguren gefun- 
den. Es sind Gefasse. an deren 
Schmalseiten Pfauven mit aufgerichte- 
ten Schwingen sSitzen. In anderen 
Kondh- Gebieten mogen kleine Stierfi- 
guren ihre Rolle ubernommen haben 
(Boal, 1977: 5S.35). Eine weitere 
wichtige Gruppe umfasst Klan-Em- 
bleme. In jedem Kondh-Haus gibt es 
einen Ahnenschrein mit einem holzer- 
nen Pfosten und einer Opferplattform. 
Hier werden die einzelnen Vorfahren 
mit ihrem Namen angerufen und auch 
die bronzenen Embleme aufbewahrt. 
Es sind meist Tier- oder Pflanzenfigu- 
ren, mit denen eine besondere Klan- 
Verbundenheit besteht: Meist hat ein 
Vorfahre mit einem solchen Wesen ein 
besonderes Erlebnis gehabt. Ein Bei- 
spiel (nach Niggemeyer, 1964: 46) 
bietet die zusammengefasste Ur- 
sprungsmythe der Gundsika oder des 
Eulen-Klanes der Kuttia Kondh: Auf 
der Jagd hat ein Vortahre einst eine 
Eule erlegt und gegessen. Nachdem 
man herausgefunden hat, was er ge- 
gessen hat, erklart man, dass der Jager 
von nun an selbst gundsika, Eule, 
heisse. Es gibt viele Totem-Tiere (Fro- 
sche, Schlangen, Vogel, Hirsch, Bar, 
Eber, Tiger usw.). Sie mogen Hilfsgei- 
ster sein und dienen als Erkennungs- 
zeichen fir eine spezifische Klan-Zu- 
gehorigkeit. 
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Fruher haben die Kondh nur aus be- 
feindeten Klans Tochter geheiratet und 
die Zahl der eigenen Madchen durch 
Sauglingsmord standig reduziert. Es ist 
zu vermuten, dass durch die Ubergabe 
eines Madchens die Uberlegenheit des 
Klans des Brautigams anerkannt 
wurde. In jedem Fall aber wurden und 
werden die Braute auf den Schultern 
ins Haus des Brautigams gefuhrt — die 
Braut wird entfuhrt und gleichzeitig 
geehrt. Dazu wird «Musik gespielt, und 
am Zugende werden Messingfiguren 
wie Pferde usw. fur den Brautigam ge- 
tragenn (Thurston, 1909), zusammen 
mit anderen Objekten der Mitgift wie 


Messinggefassen. Pfeil und Bogen 
Federschmuck, rotem Tuch. 

Um 1894 trugen die Madchen noch 
schwere Fussringe, die als Paar 40 bis 
60 Pfund wogen und die sicherlich 
weniger die Madchen am Davonlaufen 
hindern als anzeigen sollten, wie 
wohlhabend die Familie der Braut war 
die nicht zum Arbeiten, sondern zum 
«Sitzen» in die Familie des Brautigams 
gekommen ist — sonst waren diese 
Bronzeringe nicht reichhaltig verziert 
und wurden nicht als Wertgegen- 
stande angesehen werden. 

Alle diese «Spielzeuge fur den Brauti- 
gam» wurden in einem Bindel im 
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Haus des Paares aufbewahrt und erst 
wieder verwendet, wenn es eine Toch- 
ter bei ihrer Hochzeit auszurusten galt. 
Schliesslich wurde fur die Kondh noch 
bronzenes Kultgerat hergestellt: 
Schafte fur Opferaxte, Amulette und 
Bronzeteile fur Musikinstrumente. All 
diese Bronzegegenstande werden ge- 
meinsam als pradi dorbo, alte Bronze- 
Wertgegenstande, bezeichnet und 
auch heute noch von den nicht-christ- 
lichen Kondh in Ehren gehalten. 

Eine andere Gruppe von Bronzen wird 
im nordlichen Orissa im Mayurbhanj- 
Distrikt geschatfen. Es sind die Thetari 
Naik, die kleine Bronzefiguren schaf- 
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fen. Sie verwenden bei der Herstellung 
anstelle von Wachs dhuna, eingedick- 
ten Pflanzensaft, der sich leicht strek- 
ken und zu Faden ausziehen lasst. Al- 
lerdings fallt auf, dass die Werke dieser 
Gruppe oft geglattete Oberflachen auf- 
weisen (s. Reeves, 1962: Abb. 42), auf 
die dann weitere Wachsfaden aufge- 
legt sind. Diese kontrastieren dann zu 
durchbrochen gearbeiteten Formen. 
Die Figuren wirken oft auch etwas lap- 
pig. unstrukturiert, was durch spitze, 
dunne aufgesetzte Details kompensiert 
wird. Diese Werke sind kaum zu unter- 
scheiden von Objekten der Malar von 
Rampur in West-Bengalen, die diesel- 
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ben spitzovalen Augen, stumpfartigen 
Korper, wie Filigran wirkenden Muster 
besitzen (s. Reeves, 1962: Abb. 28). 

Im selben Gebiet arbeiten noch die 
Thetari Rana, ohne dass sie mit ihren 
Nachbarn, den Thetari Naik, verwandt- 
schaftliche Beziehungen hatten. Auch 
ist ihr Werkverfahren anders. da sie 
wieder Wachs als Modelliermasse ver- 
wenden (s. Ray, 1952). Sie gelten als 
Verfertiger von Petroleumlampen. 


Armreifen usw. Ob sie aber auch Figur- 
liches schaffen, ist unbekannt. 
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Die Giesser im Phulbani- Distrikt sind 
bislang nur als Hersteller von flachen 
Otllampchen bekannt. Aber auch Pe- 
troleumlampen mit geschlossenen Fa- 
denmustern wie das Beispiel in der 
Form eines Pfaus (Sammlung Nigge- 
meyer, im Museum fur Volkerkunde 
Frankfurt a.M.) stammen von dort. 
Von Giessern aus den Grenzbezirken 
nach Bihar stammen vermutlich die 
kleinen Figurchen vom Victoria and Al- 
bert Museum in London. Und wie viele 
Gruppen noch in den Bergregionen 
nach Madhya Pradesh hin kleine Bron- 
zekunstwerke geschaffen haben, ist 
vollig unbekannt. 

Eine Gruppe von Bronzearbeitern, 
Ganthara genannt, arbeitet im zentra- 
len Orissa. In der Regel stammen von 
ihnen kleine Elefanten, deren Oberfla- 
che aus verschiedenartig gelegten, re- 
gelmassigen Fadenmustern bestehen. 
Oft erhebt sich darauf eine Gottin in 
vielfaltigem Nimbus. Aber auch Lam- 
pen und menhrteilige Olgefasse werden 
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hier hergestellt. Uber diese Gruppe 
werden wir im folgenden berichten. 

Zusammentassend sei festgehalten, 
dass es in Orissa mehrere Gruppen von 
Bronzegiessern gibt, die ein nomadi- 
sches Handwerkerleben fuihren. Sie 
ziehen in kleinen Gruppen durch ihre 
Reviere und arbeiten an Ort und Stelle 
fur ihre Auftraggeber. Sie stammen von 
verschiedenen Vorfahren ab und heira- 
ten nur innerhalb ihrer Gruppe. Sie alle 
gelten in der hinduistischen Gesell- 
schaft als Unberuhrbare und sind et- 
was wie «indische Zigeuner». Sie le- 
ben in kummerlichen, temporaren 
Siedlungen, betteln, verdingen sich bei 
den Bauern in arbeitsintensiven Jah- 
reszeiten, kaufen Altmetalle auf und 
verarbeiten sie zu Votivfiguren. Ihre 
Sprache soll kein reines Oriya sein. Es 
ist anzunehmen, dass sie — wie ihre 
Verwandten in Bengalen — weiter aus 
dem Inland, aus Madhya Pradesh, 
stammen. Ob sie alle als gruppenspezi- 
fische Sprache die eine oder andere 
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Version eines Nagpuria, der Sprache 
der Gegend von Chota Nagpur im sud- 
lichen Bihar, sprechen oder ob sie teil- 
weise auch aus der Gegend von Jag- 
dalpur stammen, ist ungeklart. In je- 
dem Fall ist anzunehmen, dass es sich 
um Gruppen aus einem Stammesge- 
biet handelt und nicht um stadtische 
Handwerker, die zu Wanderarbeitern 
geworden sind: Das Werkverfahren 
der urbanen Bronzegiesser von Orissa 
ist grundverschieden von demjenigen 
der dokra-Hersteller. Wahrend die ei- 
nen Gussformen und Schmelztiegel 
trennen, fiugen die anderen beide an- 
einander und giessen unter Ausschluss 
von Luft. 
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Dokra- Bronzeguss der Ghantara- 
Nomaden in Bedabasala 


Das Werkverfahren der nomadischen 
Bronzegiesser von Zentral-Orissa 
wurde 1978 im Dorf Badabasala, heute 
auch Laksminarayanapur genannt, bei 
Khajuriakata im Dhenkanal-Distrikt 
beobachtet. In der kleinen Siedlung 
vor dem Bauerndorf leben auf einer 
erodierten Kuppe etwa 30 Familien der 
Bronzegiesser in temporaren Hausern. 
Der Giesser Achayuta Bahera ist ein 
Meister seines Metiers. Er berichtet, 
dass er mit seinen Verwandten seit Ge- 
nerationen in der Region Angul-Tal- 
cher—Hindol—Dhenkanal herumziehe, 
um an Ort und Stelte dokra-Bronzen zu 
produzieren und zu verkaufen. Nur ei- 
nige Mitglieder seiner Gruppe seien 
vor wenigen Jahren sesshaft gewor- 
den. Die Regierung habe in der Ge- 
gend von Dhenkanal eine Kooperative 
fur sie gegrundet und ihnen Hauser ge- 
baut. (Bei einem grauvenvollen Wirbel- 
sturm wahrend unseres Besuches sind 
die Hauser dieser Leute eingesturzt, 
mehrere Menschen von den Ziegeln 
getotet worden. Man hat vermutlich 
die neve Wohnsiedlung willkurlich in 
die Landschaft gesetzt. Den Handwer- 
kern von Badabasala ist nichts Ge- 
wichtiges geschehen, wenn auch ihre 
Hauser alle neu gedeckt werden mus- 
sten und vie! des geringen Hausrates 
verlorengegangen ist.) 

Diese Gruppe von Giessern wird lokal 
meist Situla genannt. Die Giesser 
selbst ziehen es aber vor, Ghantara zu 
heissen. Obwohl sie von ihrer Umge- 
bung als Nicht-Hindus mit nicht ganz 
eindeutiger Herkunft misstrauisch und 
wegen ihrer nicht gerade reinlichen 
und fur Burger eher unordentlichen 
Lebensweise als Unberuhrbare behan- 
delt werden, legen sie selbst Wert dar- 
auf, uber den Dhoba-Waschern und 
den Bartscherern bzw. allen Harijan- 
Gruppen und Lederarbeitern zu stehen. 
Nach allgemeiner Meinung trifft dies 
jedoch nicht zu. Man bezeichnet sie oft 
als den Bodensatz der Gesellschaft, 
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und nur sehr wenige in Orissa realisie- 
ren. was fur gute Handwerker sie sind 
und was fur kunstlerische Fahigkeiten 
in ihnen wohl ruhen. 

Achyuta Behera arbeitet im Freien. Er 
hockt am Boden und hat nur zwei 
kleine Brettchen vor sich, auf die er 
Material oder halbfertige Produkte zum 
Trocknen ablegt. Ausserdem benotigt 
er zunachst noch ein Gefass mit Was- 
ser und eine Schale fur den schon an- 
gemachten Lehm. 

Aus mit Wasser und Kuhmist ver- 
mischtem Feldlehm formt er eine kleine 
Kugel, aus der er vier Beinstummel 
zieht und dann vor sich auf das Brett- 
chen legt. Aus einer zweiten Lehmku- 
gel modelliert er einen Kopf mit Russel 
und Hals, den er an den Rumpf fugt 
und die Ansatzstelle mit einem feuch- 
ten Finger sorgfaltig verstreicht. Dann 
steckt er durch die Stirn des Elefanten 
ein etwa 5 cm langes Stabchen in den 
Korper. Den Einstich verstreicht er. 
Darauf verstarkt er noch alle Beine mit 
solchen Stabchen. Nachdem die Form 
wieder zurechtgedruckt ist, fugt er 
noch kleine Stosszahne und Ohrwulste 
aus Ton an. Damit der Kopf nicht ab- 
knickt, fixiert er ihn vorlaufig an der 
Brust mit einem zusatzlichen Stab- 
chen. So stellt er den Kern der Elefan- 
tenfigur zum Trocknen auf das Brett, 
bzw. legt ihn spater, um das Erharten 
zu beschleunigen, in heisse Asche. 
Anschliessend werden die Wachsfa- 
den hergestellt. Die Frau seines Bru- 
ders erhitzt in einem Tontoptf Uber ei- 
nem Feuer Bienenwachs, bis es flussig 
ist und durch ein starkes Baumwoll- 
tuch in ein Gefass mit kaltem Wasser 
gegossen werden kann. Das Tuch wird 
dann noch grundlich ausgepresst. Die 
Partikel an der Oberflache des Wasser- 
topfes werden mit einem brennenden 
Span abgebrannt, das Wachs aus dem 
Wasser genommen und von der Frau 
geknetet bzw. zu einem dicken Wulst 
geformt. Dieser wird in eine rohrenfor- 
mige Presse gesteckt und von einem 
Giesser durch ein Metallsieb gepresst, 
indem er den OQuerbalkengriff der 


Presse auf seinen Oberschenkeln ab- 
stutzt und mit seiner ganzen Kraft den 
Holzstossel durch die Messingrohre 
druckt. Wenn die Faden von der Dicke 
einer dunnen Spaghettinudel etwa 
50 cm lang sind, trennt sie die Frau un- 
ter dem Sieb ab und klebt sie als Bun- 
del an die Spitze einer Eisenstange, die 
vor dem Modelleur in den Boden ge- 
rammt ist. So werden mehrmats 
Wachsfaden gepresst. 

Der Modelleur nimmt nun den Tonkern 
des Elefanten und beginnt mit einem 
Wachsfaden vom Fuss aus ein Bein 
spiralig zu umwickeln. Er legt die Fa- 
denspiralen eng, druckt sie immer mit 
dem Daumen am Tonkern fest. Auch 
fugt er den neven Wachsfaden dicht an 
den alten. Er umwickelt zuerst alle 
Beine, dann den Russel und das Ge- 
sicht und die beiden Stosszahne und 
spannt schliesslich einzelne Faden 
uber Stirn und Hals zwischen bzw. 
hinter den Ohren. Dazwischen legt er 
ein Gitter kreuzweiser Faden. Dann 
presst er drei Einzelfaden auf dem 
Ruckgrat des Elefanten fest und Uber- 
zieht seine Flanken mit sich diagonal 
kreuzenden Faden. Mit drei Faden 
saumt er ihren unteren Abschluss. Er 
schliesst die noch offenen Stellen zwi- 
schen den Beinen mit etwas willkurlich 
aufgepressten Wachsfadenstucken, 
umwickelt die Hinterkopfhocker, zieht 
zwischen den Beinpaaren Faden quer 
uber den Bauch und legt dazwischen 
noch ein Gitter. 

Er lasst zwei Faden durch die linke 
Hand laufen und verdrillt sie mit der 
rechten zu einem enggedrehten Faden. 
Aus diesem formt er die spitzovalen 
Augen und legt den Rest als Mittelgrat 
auf Stirn und Russel. Dann formt er 
kleine Wachskugelchen mit Daumen 
und Zeigefinger, die er an die Russel- 
spitze, auf die Stirn, als Augenwinkel. 
als Fussplatten und Zehen ansetzt. AuS 
ihnen bildet er auch Wachsplattchen, 
die er auf die Knie legt und mit einem 
Wachsfaden umzirkt. 

Auf dem niederen Holzbankchen, mut- 
hua genannt, formt er mit einem Mo- 
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dellierholz, dem sul/uka, aus einem 
plattgedriuckten Wachsstuck die Oh- 
ren, die er einkerbt und dem Elefanten 
ansetzt. Auf das Rickgrat druckt er 
noch einen dicken Wachswulst, der im 
Schwanz auslauft und hier mit einem 
Wachsfaden umgimpt wird. Auf die 
Stirn legt er noch ein sichelformiges 
Wachsplattchen, das er diagonal ein- 
kerbt. Auf der Mitte des Elefantenruk- 
kens bringt er eine Halterung fur eine 
Figur aus Wachsfaden an. Diese wird 
nun separat geformt. 

Aus einem Klimpchen Wachs bildet er 
den kugeligen Kopf mit einem spitzen 
Hals, modelliert mit den feuchten Fin- 
gerspitzen und dem Modellierholz Ge- 
sichtszuge und setzt eingekerbte Ku- 
gelaugen ein. Dann formt er separat 
den Korper mit den Armen und Beinen. 
Er legt ihm Schmuck in Form einzelner 
Wachsfaden an, presst als kleine Ku- 
geln die Briste auf, formt das Hufttuch 
aus halbierten Wachsspiralen und die 
Knie aus kleinen, plattgedrickten und 


(Ohenkanal-D.) 


umzirkten Wachsscheiben, druckt 
Fusse und Hande heraus und kerbt sie 
mit dem Modellierholz ein. Er verwen- 
det jetzt als Unterlage oft ein kleines, 
spitzovales Brettchen, pidha genannt, 
das er mit der Linken halt, um mit dem 
suluka- Modellierholz etwas einzuker- 
ben. Schliesslich grabt er in den Korper 
zwischen den Schutltern ein Loch und 
fugt den Halsdorn des Kopfchens hin- 
ein. Erst dann modelliert er den Kopt- 
putz und setzt ihn an die fertige Figur. 
Aus einer Wachsscheibe schneidet er 
mit dem Modellierholz einen halbkreis- 
formigen, gezackten Nimbus aus, ritzt 
Ornamente ein, umzieht den Rand mit 
einer doppelten Wachsschnur und 
klebt auf die Zackenspitzen je zwei 
kleine Kugelchen. Dann fugt er an die 
Basis einen dicken Wachswulst, auf 
den er die Figur stellt. 

Von Lehm., der mit Kuhmist gemagert, 
gut angefeuchtet und sorgfaltig durch- 
geknetet ist, streicht er dem Wachsele- 
fanten je einen Ballen zwischen Vor- 


der- und MHinterbeine. Immer wieder 
benetzt er seine Finger, um dem Lehm 
die richtige Geschmeidigkeit zu geben. 
Nachdem die Beine auch von aussen 
dunn eingepackt sind. legt er eine 
Lehmschicht auf Kopf und Rucken, 
wobei er nur das mittlere Loch frei 
lasst. Dann nimmt er die Figur mit dem 
Nimbus und Uberzieht auch sie mit 
Lehm. Beide Formen werden separat 
getrocknet bzw. am folgenden Morgen 
noch in Glutasche gelegt, um das Ver- 
fahren abzukurzen. 

Spater, am anderen Tag. legt der Gies- 
ser um das Loch im Ruckgrat des Ele- 
fanten noch einen weiteren Wachsta- 
den. An die Basis der Figur aber tugt er 
einen kurzen Wachszapfen., den er 
dann in die Nut im Elefantenrucken 
einsetzt. Steht die Figur auf dem Ele- 
fanten, so verstreicht er die Ansatz- 
stelle sorgsam mit Lehm. 

Grosse Brocken Lehm von einem Ter- 
mitenhuUgel zerschlagt er am Boden mit 
einem Stein, benetzt den Lehmstaub 


187 


mit Wasser und knetet daraus einen 
Ballen. den er dann noch mit Spreu 
magert. Mit diesem frischen Ton tber- 
zieht er die ganze Gussform, wobei er 
daraut achtet, auf der Kopf der Figur 
ein Loch auszusparen. Jetzt fullt er alle 
Einbuchtungen aus. zieht die Aussen- 
form zusammen und formt aus dem 
Rest noch ein grosses rohrenformiges 
Gefass und einen scheibenformigen 
Deckel. Den Zylinder setzt er auf das 
gereinigte Eingussloch und verstreicht 
die Kanten sorgfaltig. 

Inzwischen wird in der Fevergrube der 
Schmiede das Feuer enttfacht. Ist die 
Lehmrohre etwas getrocknet, fullt sie 
der Giesser mit der Gussspeise, altem 
Messing und zerhacktem Kupfer, die er 
mit der Balkenwaage grob abwiegt. 
Nicht alles Material wird vom Zylinder 
aufgenommen, den Rest figt er oben- 
auf. Daruber legt er einen Stotfffetzen, 
dann den scheibenformigen Deckel, 
Uuberzieht alles gleichmassig mit Lehm:. 
Achutya Behera meint, der fertige Ele- 
fant wiege etwa 500g. Zum Giessen 
brauche er deshalb etwa 800 g Metall. 
(Der nicht vollstandig gelungene Guss 
wiegt nachher effektiv 480 g. aller- 
dings inklusive Tonkern.) Er legt nun 
die Gussform mit dem angetfugten 
Schmelztiegel waagrecht ins Feuer 
und betatigt selbst kraftig den Blase- 
balg. Mehrmals wird Holz und Holz- 
kohle ins Feuer gegeben, und nach 
etwa 45 Minuten greift der Giesser mit 
der Holzzange die Form und richtet sie 
SO, dass die Kugel mit der Gussspeise 
unten inmitten der Glut steht und die 
Form oben herausragt. Er schuttet 
rings um sie Kohle und treibt das Fever 
mit weiteren Blasebalgschuben an. 
Unter standigem Blasen brennt das 
Feuer weitere anderthalb Stunden. 
Dann wird neben der Feuerstelle im 
Schotter ein altes Loch neu ausgegra- 
ben. 

Ist das Metall geschmolzen, was der 
Giesser an der grunlichen Flamme er- 
kennt, so nimmt er die Gussform mit 
der Zange aus dem Feuer. dreht sie 
vorsichtig um und stellt sie senkrecht 
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in das Loch, so dass jetzt die Guss- 
masse in die eigentliche Form herab- 
fliesst (das Wachs ist langst ver- 
brannt). deckt sie mit etwas Asche zu, 
so dass nur der Zylinder oben heraus- 
schaut. Man wartet gespannt etwa 
5 Minuten. Der Giesser Achyuta 
meint: «Das ist wie beim Kinderkrie- 
gen. Wie sich das Kind im Bauch der 
Mutter entwickelt hat, weiss man 
nicht, und keiner kann voraussagen, 
wie es zur Welt kommt. Genau so un- 
bekannt ist, was jetzt im Feuer vor sich 
gegangen ist.» Nun spritzt er Wasser 
auf den oberen Teil der Gussform, spa- 
ter auch auf den Trichter. Ist dieser er- 
kaltet, so wird die ganze Form aus der 
Erde genommen und mit Wasser abge- 
loscht. Mit einer Metallzange zer- 
schlagt der Giesser bzw. einer seiner 
Gehilfen den oberen Teil der Gussform. 
Der Mantel blattert in Schichten ab. 
Alle Metallstuckchen, die man findet, 
werden zusammengeklaubt. Um ge- 
zielter die Tonreste zu entfernen, wird 
der Guss auf ein Holzbrett gelegt und 
mit der Spitze einer Eisenstange be- 
stossen. Der Guss ist gelungen, nur 
lasst sich die Figur nicht vom Elefanten 
nehmen (falls dies beabsichtigt war) 
und ist die eine Ecke des Nimbus nicht 
ausgegossen. Bevor der Giesser aber 
mit einer Feile die wenigen Unreinhei- 
ten entfernen will, beenden wir das 
Werkvertfahren. 

Zwei Werkzeuge seien noch kurz be- 
schrieben, die Wachspresse und der 
Blasebalg. Erstere wird /antara genannt 
und besteht aus einem Messingrohr 
mit Rand, /antara naha/a genannt, ei- 
nem cak/-Sieb, ebental!ls aus Messing, 
einem Holzgriff mit zwei breiten Grif- 
fen und einem zentralen Loch fur die 
Rohre und einem Druckstossel mit zy- 
lindrischem Zapfen und zwei kraftigen 
Seitengriffen zum Herunterdrucken. 
Dasselbe Instrument findet man unter 
der Bezeichnung /jat pungi im Mayur- 
bhanj-Distrikt bei den Thetari Rana (s. 
Ray. 1952: 200). In Bankura (West- 
Bengalen) heisst die Rohre der Presse 
cungt. das Sieb tik/i, der Stossel! athel. 
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405 Abloschen der Gussform. Badabasala 


Es scheinen die Griffe zum Festhalten 
der Presse zu fehlen (Census of India, 
1961, West Bengal: 59). In einfacher 
Form soll das Gerat mit einer Bambus- 
rohre im Suden von Orissa zu finden 
sein (s. Boal, 1977:41). 

Der Blasebalg, dhokana genannt, be- 
steht aus dem Balg einer Ziege mit ei- 
ner Messingose vorn und zwei Bam- 
busspannstreifen hinten. Diese werden 
beim Rickwartsziehen geoffnet und 
beim Pumpen aneinandergepresst ver- 
schlossen, so dass alle Luft nach vorn 
durch die Ose gedruckt wird. Die Ose 
schliesst Uber einer Bambusrohre, die 
durch einen Lehmwulst in die Esse 
fuhrt. 

Wachs wird lokal maina ({monya) ge- 
nannt. Es stamme aus Hindol und ko- 
ste auf dem Markt 15 Rs das Kilo- 
gramm. Der Termitenhugellehm heisst 
bila, der zylindrische Tiegelteil der 
Gussform kui, sein Verschluss muda 
mariba. 
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Lehm und Ton 


von Eberhard und Barbara Fischer 
und Dinanath Pathy 


Lehm ist das wichtigste Baumaterial in 
Orissa, roh als Wand- und Bodenver- 
putz (auch in traditionellen Stadthau- 
sern), gebrannt als Wand- und Dach- 
ziegel. Jedermann kann sich den Lehm 
in der Nahe der Flusslaufe selbst ste- 
chen, sofern das Land nicht privat be- 
sessen wird. Solch fetten Ton verwen- 
det man meist mit Kuhdung vermischt. 
Die Topfer aber, die daraus Getfasse 
und Terrakotta- Figuren herstellen, ver- 
fugen Uber weitergehende Qualitats- 
kriterien fur Tonsorten und uber Wis- 
sen, wie man dem Mangel von Roh- 
material durch Magerung z. B. entge- 
gensteuern kann. In den Stadten erset- 
zen Stein, Zement, Gips und Industrie- 
ziegel heute weitgehend Lehm als 
Werkstotff, in den Dorfern ist die tradi- 
tionelle Bauweise jedoch noch ublich. 
Auch geben die Stadter immer mehr 
die Verwendung traditionellen indi- 
schen Geschirrs zugunsten von Me- 
tallgefassen auf. Auch wenn die Topfer 
ihre Waren auf den stadtischen Mark- 
ten (teils einzetln, teils in Gemeinschatft 
mit Verwandten, teils durch Mittels- 
leute) verkaufen, was sie nicht in ihrer 
direkten Umgebung absetzen konnen, 
So leben sie selbst doch in Dorfern, ge- 
horen zu den hinduistischen Dorf- 
handwerkern. Mitglieder der Stam- 
mesgruppen bemuhen sich nur aus- 
nahmsweise selbst um die Herstellung 
von irdenen Gefassen, sondern kaufen 
sie auf den Wochenmarkten bei den 
Kastentopfern. Nur bei den Saora soll 
es Topfer geben, bei den Kutti Kondh 
fehit das Topfern als Tatigkeit. 

Uber die Kastentopfer von Orissa exi- 
stiert eine ausgezeichnete soziologi- 
sche Monographie von N.K.Behura 
(1978). Sie informiert vollumtangtich 
Uber die soziookonomische Stellung 
der Topfer, die einzelnen Untergrup- 
pen, ihre Rollen, Zeremonien, die mo- 


derne Entwicklung usw., aber gibt 
auch exakten Aufschluss uber techno- 
logische Fragen. Allerdings wird die 
Herstellung von Terrakotten wie Ton- 
pferden oder Tondomen nicht er- 
wahnt. 

Nach Behura (1978: 5ff.) gibt es in 
Orissa 9 Kumbhar-Topfer-Gruppen, 
die jedoch alle Kasten-Hindus sind 
und alle etwa denselben soziorituellen 
Status einnehmen. Sie gelten als «reine 
Sudra», d.h. gehoren zur untersten 
Gruppe der Beruhrbaren, ohne dass ein 
Brahmane von ihnen Wasser akzeptie- 
ren wurde. Sie haben etwa gleiches 
Ansehen wie die Schreiner, Oipresser, 
Goldschmiede, stehen unter den Ak- 
kerland besitzenden Gruppen, aber 
Uber den (unreinen) Schmieden, Haar- 
schneidern und Waschern, bzw. 
«weit» uber den einst unberuhrbaren 
Bauri-Landarbeitern, Korbflechtern, 
Lederarbeitern und auch den Dehuri 
oder Priestern von Thakurani-Gottin- 
nen. Atle Mitglieder der Kumbhar-Ka- 
ste sind hauptberuflich Topfer. Nur 
wenige haben sich rezent anderen Be- 
rufen zugewendet bzw. konnten Ak- 
kerland erwerben und sind Bauern ge- 
worden. Im Kuistengebiet sind die 
Oriya-Kumbhar ansassig. Sie sind von 
hier aus in die mittleren Gebiete Oris- 
sas vorgedrungen. — Im Suden findet 
man Telegu sprechende Topfer. Die 
Jhadua-(oder «Urwald»-)Topfer le- 
ben im westlichen Berggebiet. Ma- 
gadha und Kanaujia-TOpfer sind aus 
den betreffenden Nachbartandern, aus 
Bihar und Uttar Pradesh, eingedrun- 
gen. Die Bathuli, Rana, San-bhatia 
und Bad-bhatia sind kleinere, regiona! 
begrenzte Topfergruppen. Nach Be- 
hura unterscheiden sich die einzelnen 
Gruppen merklich in ihrer Arbeits- 
weise, ihrem Berufsvokabular und in 
ihrer Lebensweise, Heiraten sind unter 
ihnen nicht moglich. 

Uber den Ursprung der Topfer und ih- 
rer Kunst erzahlen die Topfer von 
Orissa, dass vor Jahrtausenden fur die 
Hochzeitsfeier von Siva und Parvati ein 
Tongefass notwendig gewesen sei. 


Visvakarma, der Handwerksmeister 
unter den Gottern, verfugte, dass ein 
Brahmane aus Ton einen Topt drehen 
sollte. Visnu gab seinen cakra- Diskus, 
Siva seinen Dreizack als Stab zum An- 
drehen dieser Drehscheibe. Alle Topfer 
sind deshalb Nachkommen dieses von 
den Gottern instruierten Brahmanen. 
alles Werkzeug gottlicher Herkuntft. 
Abgesehen vom Verkauf der Tépfer- 
waren auf Markten, hat jede Topfer- 
werkstatt eine feste Klientel von Bau- 
ern, die mit alljahrlicher Bezahlung ei- 
nes festen Betrages oder von Getreide 
plus einer Dreingabe von Stoffen den 
Topfern Tongefasse abnehmen. In die- 
sem einseitig von den Topfereiemptfan- 
gern kundbaren /a/jmani-Verhaltnis 
wird die Arbeit der Topfer als sevak, 
Dienst. bezeichnet, die Stellung des 
Abnehmers aber als santa, Herrschaft. 
Typisch war vermutlich die folgende 
Abmachung (nach Behura, 1978: 
235f.): Ein Topfer liefert jedes Jahr 
maximal 4 handi- und 4 kutuli-Koch- 
topfe, 6 atika-Kochtopfe, 4 hatua- 
(Gemuse-)Kochtopfe, 2 telani-Brat- 
schalen, 1 kota- und 1 kKanta-Spei- 
chergefass, 3 nandia-Wassertopfe und 
5 grosse Wassergefasse plus 2 kunda- 
Viehtranken fur einen Bauernhaushalt 
gegen eine Lieferung von 63 kg Reis. 
Fur rituelle Gefasse musste der Bauer 
extra bezahlen. Diese traditionelle 
Klientel wird vom Vater auf den Sohn 
vererbt und gilt als Erbe von den Ah- 
nen, das nur dann geteilt wird, wenn 
eine Grossfamilie zerfallt. 

Da die Zusammensetzung der Gefass- 
liste traditionellerweise festliegt und 
nicht geandert wird, die Topfe aber 
eventuell gar nicht mehr in dieser An- 
zahl benotigt werden, bzw. auch die 
Relation zwischen Arbeitsaufwand 
und Entlohnung nicht unbedingt mehr 
stimmt, geben immer mehr Bauern das 
/a/mani-Verhaltnis auf und kaufen ihre 
Topfe ausschliesslich bei Bedarf auf 
dem Markt. 
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Urbane Topferei 


In den Stadten wird die Gebrauchstop- 
ferei immer mehr durch Metallgetfasse 
(und neuerdings auch Plastikware) 
verdrangt. Nur noch zum Kochen und 
zur Wasseraufbewahrung werden in 
den Stadten Tongefasse verwendet. 
Vor allem als Ess- und Trinkgeschirre 
sind Tonwaren fast uberall aus der 
Mode gekommen und durch Metall- 
und Glasgefasse ersetzt. Erwahnen 
kann man noch die glasierte Tonware, 
die nach Behura (1978: 210f.) in Cut- 
tack, eventuell auch in Puri, hergestellt 
wird. Da «weisser Ton» (Kaolin), 
Brenntemperaturen von 700 bis 800° 
und moderne Chemikalien notwendig 
sind, ist zu vermuten, dass die Herstel- 
lung von glasiertem Steinzeug in 
Orissa auf keiner lokalen Tradition aut- 
baut, sondern eine moderne Kleinindu- 
strie ist, wie sie uberall in Indien gefor- 
dert wird. Dies wird besonders wahr- 
scheinlich durch die Tatsache, dass es 
in Orissa traditionellerweise keine 
Oberflachenbemalung der Gefasse vor 
dem Brennen gibt, sondern nur ein 
Verzieren der gebrannten Topfe mit Ol- 
und Wasserfarben. Solche, auch von 
Topfern selbst bemalten Gefasse wer- 
den vor allem bei Hochzeiten verwen- 
det. 

Der Verbrauch an Topferwaren in or- 
thodoxen Familien Orissas ist relativ 
gross (Information Digapahandi, 
1979): wenn immer sich in der Gross- 
familie eine Geburt oder ein Todesfall 
ereignet hat, muss der gesamte Haus- 
rat an irdenem Gut zerstort und gegen 
neue Ware eingetauscht werden. 
Wann immer Fremde oder manchmal 
sogar nur die Manner des Haushalts 
Kochtopfe angefasst haben, gelten 
diese als unrein und unbrauchbar. In 
einem Brahmanenhaushalt von Diga- 
pahandi wurde erklart, dass nur Frauen 
und nackte Kinder Tongefasse anruh- 
ren durfen. Alle unbrauchbaren Topfe 
werden auf Abfallhaufen geworfen, die 
neven Gefasse erst mit sindur-Zinn- 
ober und mit hal/di-Gelbwurz bestreut, 
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bevor man sie verwenden kann. Dabei 
mussen sie brandneu sein: Selbst 
wenn sie der Topfer in Wasser ge- 
taucht hatte, um die Stabilitat zu pru- 
fen, sie waren fur orthodoxe Brahma- 
nen unbrauchbar geworden. 
Zeremoniel! verwendete Topfe, mit de- 
nen z.B. an Hochzeiten Reis aufbe- 
wahrt oder Sussigkeiten versandt wer- 
den, mussen nicht nur neu und wenn 
moglich auch bemalt sein, sondern 
noch zusatzlich «gereinigt» werden. 
Bei dem handi mangulaiva, d.h. Topfe- 
gluckverheissend- Machen, werden in 
Anwesenheit von sieben verheirateten 
Frauen die Topfe mit Kalkwasser oder 
mit Reismehlpaste Uberstrichen. Nur 
so konnen sie fur bhara, Sussigkeiten- 
geschenke, oder auch fur den Trans- 
port der Mitgift verwendet werden. 
Man verschliesst diese Gefasse nur mit 
grunen Blattern. 

Der Anblick aller ka/asa genannten 
Wassertopfe gilt als gunstiges Omen. 
Bei den meisten Zeremonien werden 
sie deshalb aufgestellt, mit Zinnober 
und Sandelholzpaste bestrichen, mit 
grunen Mango-Zweigen bekranzt und 
mit einer grunen Kokosnuss oder einer 
anderen Frucht bekront. 

Aber auch beim letzten Abschied von 
einem Verstorbenen, beim Kremieren 
einer Leiche, werden Tontopfe ver- 
wendet: wenn die Leiche aus dem 
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Haus getragen wird, muss der alteste 
Sohn des Verstorbenen (oder sonst ein 
naher Verwandter) aus der Herdstelle 
Glut in einem neuen, aber mit Lochern 
versehrten Topf holen und damit den 
Scheiterhaufen anzunden. In einem 
anderen neuen Gefass wird, wenige 
Meter vom Scheiterhaufen entfernt, 
noch etwas Reis und Gemuse halb gar 
gekocht, dann mit zwei Stockchen 
vom Feuer genommen und vor dem 
Scheiterhaufen entzwei geschlagen. 
Man offeriert so dem Verstorbenen 
noch einmal Nahrung. 

Figurative Topferei in klassischem Stil 
wurde in Orissa wohl nur recht wenig 
angetfertigt. Fabri (1974: 178-180) 
weist darauf hin, dass unter buddhisti- 
schem Patronat viele Tempe! aus ge- 
brannten Ziegeln erbaut worden sind. 
dass spater aber dieses Baumaterial 
zugunsten von Stein fast ganz aufge- 
geben worden ist. Nur im Einflussbe- 
reich von Sirpur, namlich in Ranipur- 
Jharial, gibt es einen grossen Terra- 
kotta-Tempe! mit plastischem 
Schmuck, der ins 10./11.Jh. datiert 
wird und im Grenzgebiet nach Benga- 
len, im Mayurbhanij-Distrikt den Rasi- 
karaya-Tempel von Haripada, der ins 
17./18.Jh. datiert wird. Mit seiner 
doppelten Kkurvilinearen Dachform 


zeigt er deutlich bengalische Bautradi- 
tion. Doch sind die wenigen erhalte- 
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nen Terrakotta-Tafeln kraftvoll gestal- 
tet. 

Viele Tempel von Orissa sind im Laufe 
der vergangenen Jahrhunderte mehr- 
mals mit Gips oder auch mit Zement- 
schichten Uberzogen worden, Manch- 
mal sind dann auch reizvolle Reliefs 
aus dem Stuck geformt worden, meist 
allerdings in einem schlichten, volks- 
tumlichen Stil. Es ist wahrscheinlich, 
dass die Hersteller dieser Wandverzie- 
rungen nicht Mitglieder der Topfer- 
gruppen, sondern Handwerker der ci- 
trakara-Kaste waren. 


416 Elefant, Terrakotta. Sonpur (Bolangir-D ) 


Die figurative Topferei der Dorfer 


Fur alle irdenen Waren verwenden die 
Topfer wenn immer moglich ihre nied- 
rig rotierenden, relativ grossen und 
schweren Drehscheiben. Behura 
(1978: 6f. und 112-129) hat festge- 
stellt, dass in Orissa zwei Drehschei- 
bentypen vorkommen: Bei dem einen 
Typ ist im Zentrum des schweren, 
meist vierspeichigen Rades ein Zapfen 
eingelassen, der dann auf dem Boden 
in einer Vertiefung im holzernen Unter- 
Jager rotiert, bei dem anderen Typ be- 
findet sich der Zapfen aber im Unterla- 
ger, wahrend in der Scheibe nur eine 
Quarzitpfanne eingelassen ist. Auch 
variiert die Hohe des Unterlagers bei 
beiden Typen, so dass in einem Fall der 
Topfer am Boden sitzen kann, im ande- 
ren aber beim Drehen gebuckt stehen 
muss. Ferner gehen die einzelnen Top- 
fergruppen auch beim erweiternden 
und formenden Hammern der lederhart 
getrockneten, zuvor gedrehten Ge- 
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fasse unterschiedlich vor, ebenso beim 
Brennen, wozu meist ein ad hoc herge- 
stellter Meiler verwendet wird (fur De- 
tails s. Behura, 1978). 

Die Pferde- und Elefantenfiguren wer- 
den von den hierauf spezialisierten 
Topfern nur temporar hergestellt. Die 
meiste Zeit verbringen sie mit dem 
Topfern von Gebrauchskeramik. Wie 
Behura (1978) ausfuhrlich beschreibt, 
beansprucht das eigentliche Drehen 
eines Gefasses nur relativ wenig Zeit 
im gesamten Werkverfahren, wahrend 
vor allem das Anmachen von Ton und 
das Ausweiten der Gefasse durch 
Hammern nach dem Drehen der 
Grundform zeitaufwendig sind. Die 
Jhadua-Topfer von Baxibarigaon im 
Keonjhar Distrikt bezeichnen (1978) 
den Holzschlegel zum Hammern pi- 
tana und den Gegendruckstein pinda. 
Auch feuchten sie die trockene Ober- 
flache der Gefasse mit einem pucha- 
kana genannten Tuch an. 

Abgesehen von okonomischen Vortei- 


len, bringt die Spezialisierung auf fi- 
gurliche Topferei keine Anderung in 
Ansehen oder ritvellem Verhalten mit 
sich. Auch diese Topfer feiern wie ihre 
Kollegen (s. Behura, 1978: 44, 242) 
als berufseigene Feste das Visvakarma 
puja. dann Orhana sasthi und, vor al- 
lem, Kurala pancami. Vom letzten er- 
zahlt der altere Bruder des Toptfers 
Gautam Chandra Bahera (1978): «Am 
Tag des kurala panchami/-Festes stel- 
len alle Topfer ihre Arbeit ein. Das ist 
Festzeit. Wie lange man feiert, ist nicht 
festgelegt. Man kann das Fest bis zu 
einer Woche oder gar einem Monat 
ausstrecken. Das ist Sache des Glau- 
bens. Bei diesem Fest verehren wir die 
Drehscheibe, das andere Werkzeug 
und den Brennplatz. Am letzten Tag 
des Festes gehen wir zu einem Teich 
und verehren dort den Ton. Zwei Figu- 
ren von Visvakarma werden auch ver- 
ehrt.» 

Dass dem uha-Brennplatz besonders 
zZeremonielle Bedeutung zukommt, er- 
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kennt man auch an der Meinung der 
Topfer, dass die Pandava- Bruder wah- 
rend der Zeit ihres Exils sich in einem 
solchen Brennplatz versteckt hatten. 
Im folgenden schildern wir die Herstel- 
lung eines Terrakotta-Pferdchens 
durch den Topfer Gautam Chandra Ba- 
hera (1978) im Dorf Baxibarigaon, ei- 
nem Dorf im Kheonijhar-Distrikt. In 
dieser Region gibt es mehrere Jhadua 
Kumbhar-Topfersiedlungen, so in 
Pandapada, Kapundi, Malliposi, Chu- 
tiaposi, Karangia, Nelungu und Halad- 
harapur. Alle Topfer verkaufen ihre 
Warenuberschiusse in Keonjhar auf 
dem Wochenmarkt. Um rechtzeitig 
dort zu sein, mussen sie sich spate- 
stens um 5 Uhr am Morgen auf den 
Weg machen. Die Topfer laufen die 
etwa 20 km weite Entfernung im Eil- 
schritt, ihre Gefasse auf dem Kopf ba- 
lancierend, schwer beladen. In Keon- 
jhar kostet ein grosses Gefass auf dem 
Markt etwa 50 Paisa (am Abend noch 
weniger), und an einem guten Markt- 
tag verkauft ein Topfer fur etwa 10 Ru- 
pien Ware — etwa 30 Gefasse. Tonerne 
Votivfiguren sind etwas lukrativer. Sie 
werden auch kaum auf den Markt ge- 
tragen, sondern direkt bei den Topfern 
bestellt oder gekautt. 

Im Dorf Baxibarigaon leben 18 Topfer- 
familien, die im /a/mani-System irdene 
Waren fir lokale Klientel herstellen und 
jahrlich in Getreide von den Bauern 
oder in Dienstleistungen (z. B. von den 
Waschern, Barbieren usw.) kompen- 
siert werden. Nicht alle Topfer dieses 
Dorfes konnen Figuren herstellen; nur 
vier sind regelmassig damit beschatf- 
tigt. Gautam Chandra Bahera gilt als 
der beste Modelleur. Sein Stil ist reali- 
stischer und eleganter (d.h. auch wohl 
modernisierter) als der seiner lokalen 
Verwandten. 

Am fruhen Morgen bringt der Topter 
selbst in einem grossen geflochtenen 
Korb Lehm und ein Gefass mit Wasser 
zu seinem Werkplatz. Er schuttet den 
Lehm auf den Boden, feuchtet ihn mit 
Wasser an, das er daraufsprengt, und 
knetet das Material zu einem Ballen 


durch. Mit der rechten Hand klaubt er 
immer wieder Steinchen aus dem 
feuchten Lehm. Mit beiden Fausten 
schlagt er auf den Tonhaufen. den er 
auch gleichmassig mit den Fingern 
durchkammt. Abschliessend formt er 
aus dem ungemagert angemachten 
Ton einen Ballen. 

Dann setzt er seine daneben am Boden 
liegende Drehscheibe in Schwung, rei- 
nigt mit der Hand die Oberflache von 
angetrockneten Tonpartikelhn und 
schlagt einen Teil des angemachten 
Tons auf die Scheibenmitte. Er dreht 
das Rad erneut an, indem er mit beiden 
Handen in die Speichen greift, so dass 
das schwere, vierspeichige Rad gleich- 
massig und schnell dreht (etwa 6 Mi- 
nuten lang mit rund 100 Drehungen 
pro Minute). Er legt beide Hande um 
den Tonballen, driickt ihn an und 
presst ihn seitlich mit beiden Daumen 
auseinander und gleichzeitig hoch. 
fahrt mit der linken Hand hinein. zieht 
die Wand hoch, formt mit kreuzweise 
angelegten Fingern die knappe Lippe. 
streckt die Gefasswand noch etwas. 
formt unter der Lippe einen Wulstkranz 
und glattet an der Lippe selbst noch. 
bevor er den Hohlzylinder mit einer 
Schnur von der Scheibe trennt und 
dann aufrecht neben sich auf die Erde 
stellt. 

Er stellt so vier gleich grosse Beine her. 
Aut das sich noch langsam drehende 
Rad schlagt er einen neuen Tonballen, 
schabt den seitlich vorgequetschten 
Ton mit der Rechten ab und wirft ihn 
obenauf. Dann dreht er die Scheibe 
wieder an, presst den Ton nieder. 
driuckt mit den Daumen ein Loch hin- 
ein, das er ausweitet, so dass er mit der 
ganzen linken Hand hineingreifen 
kann, zieht dann mit beiden Handen 
den Ton hoch und bauscht den Ge- 
fasskOrper aus, zieht die Offnung wie- 
der zusammen, indem er den Ton nach 
innen schiebt und die linke Hand vor- 
sichtig aus der Offnung zuruckzieht, 
glattet dann noch mit dem Daumenna- 
gel die Oberflache und schneidet den 
fast geschlossenen Tonkorper mit der 
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Schnur von der Scheibe. Er stellt ihn 
aufrecht neben die Zylinder zum 
Trocknen in die Sonne. 

Dann kratzt er den restlichen Ton von 
der Drehscheibe und setzt einen weite- 
ren Ballen auf, aus dessen oberstem 
Teil! er eine kleine Kurbiskalebassen- 
form dreht, die ebenfalls fast geschlos- 
sen wird. Er schneidet sie etwa 5 cm 
uber der Drehscheibe mit der Schnur 
ab und stellt sie zum Trocknen. Dann 
schlagt er auf die noch rotierende 
Scheibe den restlichen Ton und formt 
daraus das letzte Teil, den konischen 
Hals. Nach 23 Minuten sind alle Ein- 
zelteile fertig gedreht. Der Topfer lasst 
sie so, wie sie von der Drehscheibe ge- 
nommen sind, zunachst in der Mor- 
gensonne und spater im Schatten 
trocknen, bis sie lederhart sind. Dazu 
sind mindestens drei Stunden notig. 
Um elf Uhr ruft Gautam Chandra Ba- 
hera einen Jungen und lasst sich aus 
seinem Haus das Werkzeug bringen: 
Wasser in einem /ota- Gefass, ein Brett, 
einen Schlegel, ein Stoffstuck und ei- 
nen Bambusspliss. Er selbst hockt am 
Boden und stellt mittlerweile die vier 
Beine mit den gedrehten Lippen nach 
unten Ubereck auf. Die vorderen Beine 
werden oben etwas ausgeweitet und 
durch einen kleinen Ballen Lehm mit- 
einander verbunden. Dann legt der 
Topfer den massifen Rumpf auf diese 
vier Stutzen. Mit der Hand fahrt er von 
vorn durch die Offnung und stosst seit- 
lich hinten ein Loch in die Gefass- 
schulter, die er dann mit der Oberkante 
des einen Hinterbeins verbindet. Das- 
selbe geschieht auf der anderen Seite. 
Dann schabt und glattet er mit gebo- 
genem Zeigefinger Uber die Verbin- 
dungsstelle, bis sich gewolbte, glatte 
Hinterbacken ergeben. 

Mit etwas Wasser netzt er die vordere 
Rumpfkante an und druckt sie an die 
hinteren Enden der Vorderbeine. Aus 
weiteren Tonwulsten und aus von 
Rumpt und Vorderbeinen losgekratz- 
tem Ton bildet er die Brust des Pferdes, 
so dass nur noch der Halsansatz offen- 
bleibt. Auch hier verstreicht er die 
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433 Schliessen des Brennmeilers. Baxibarigaon 


Oberflache gleichmassig mit dem ge- 
bogenen Zeigefinger; spater benutzt er 
hierzu ein Bambusstabchen. Seine 
linke Hand fangt im Rumpfinneren den 
Druck auf. Abschliessend Uberarbeitet 
er mit dem Stabchen noch die ganze 
Oberflache. Dann dreht der Topfer 
zwischen den Handtflachen einen 
Wulst und setzt ihn dem Pferdchen als 
Schwanz an. Weitere Tonwulste legt er 
als Sattel auf dem Pferdericken aus, 
die er dann kantig verstreicht. 

Er nimmt den gedrehten Pferdekopf in 
seine linke Hand und modelliert daran 
mit der rechten die Nasenflugel. Dazu 
setzt er kleine Tonkugelchen auf und 
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formt sie mit sehr feuchten Fingerspit- 
zen aus. Auch Maul und Kinn werden 
so geformt, bevor er mit dem Bambus- 
stabchen den Maulspalt tief einschnei- 
det und die Rander mit den Fingern 
verstreicht, bzw. mit dem Stabchen 
noch einzelne Zahne einpresst. Dann 
stellt er den Hals vor sich auf den Bo- 
den, benetzt mit etwas Wasser seine 
Oberkante und fiigt den Kopf daran. 
Der Topfer sitzt dabei kreuzbeinig am 
Boden und kann das Pferdemaul auf 
seinem Schienbein abstutzen. Ein we- 
nig spater lasst er sich einen walzen- 
formigen Steinstossel bringen, den er 
dem Kopf unterlegt, um wieder in der 
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Hocke weiterarbeiten zu konnen. Mit 
zusatzlichen Tonklumpchen schliesst 
er die Offnung am Hinterhaupt und 
Uberarbeitet Kopf und Hals mit einem 
Holzstabchen. Dazu nimmt er das Teil 
noch einmal in seine linke Hand, korri- 
giert die Nustern, verstarkt mit einer 
zusatzlichen Lehmschicht die Kehle, 
fugt dann den Hals auf den Rumpf und 
verstreicht sorgfaltig die Ansatzstelle. 
Zunachst muss er den Kopf noch hal- 
ten. Spater kann er aber frei daran glat- 
tend arbeiten, weil er zwei Gefasse als 
Stutze Ubereinander unter das Pferde- 
kinn gestellt hat. 

Aus Lehmwilsten formt der Topter 
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Spitze Ohren, die er an den Kopf fugt. 
Dann klebt er die Augapfel auf, legt 
dem Pferd einen Tonwulst als Kette 
um, an den er kleine KUugelchen heftet, 
und dreht dann noch eine weitere 
dinne Tonschnur zwischen den Hand- 
flachen, die er als Zaumzeug dem Pfer- 
dekopf auflegt. Auf die Stirn setzt er ein 
Lehmdreieck als Mahne, auf dem er mit 
einem Stabchen Strahnen eindriuckt. 
Nun ist noch etwa eine halbe Stunde 
Arbeit, bis das Pferdchen fertig und 
zum Trocknen in den Schatten gestellt 
wird. Nach einigen Tagen kann man es 
brennen. 

Die alte uha genannte Brennstelle be- 


findet sich ausserhalb des Dorfes. Der 
ovale Meilerplatz ist mit einem Pult- 
dach auf mehreren Gabelpfosten ge- 
deckt. Er misst etwa 6×3 m. Die ver- 
schiedenen Bruder von Gautam 
Chandra Bahera benutzen ihn gemein- 
sam. Jeder bringt seine Topfe, die als 
von ihm gemacht auch leicht erkannt 
werden. Man reinigt zunachst den 
Brennplatz, schiebt die alte Asche und 
die Scherben ringsum auf die Seite. 
Dann werden von den Topfern die Ge- 
fasse gebracht und ubereinander aut- 
gebaut. Terrakotta-Pferde werden da- 
zwischengestellt. In die Hohlraume 
zwischen den einzelnen Topfreihen 


438 Kultplatz bei Sitabhinji (Keonjhar-O.) 


wird senkrecht Brennholz gelehnt. 
Zwischen die oberste Lage von Topfen 
werden Scherben gesteckt, damit die 
Luft besser zirkulieren kann. Eine dicke 
Schicht Reisstroh wird nun Uber den 
ganzen Meiler gelegt. In zwei Tonge- 
fassen wird wassrig angeschlammter 
Lehm gebracht, der in einer dunnen 
Schicht uber den Meiler gestrichen 
wird. An der Ostseite wird das Hals- 
stuck eines zerbrochenen grossen 
Topfes als Einfeuerstelle (muhundi) 
und an der Westseite drei weitere als 
Rauchabzug (gali) auf Bodenhohe 
eingesetzt. Uber die Lehmschicht wird 
von einem jungeren Mann noch Asche 
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angehaufelt, so dass der Meiler ganz 
geschlossen ist. 

Man entzundet das Feuer schon am 
Nachmittag, aber erst am Abend wird 
stark gefeuert und ein paar Stunden 
lang das Feuer unterhalten. In den fru- 
hen Morgenstunden wird der Meiler 
geotfnet; das gutgebrannte irdene Gut 
wird herausgenommen, nach Besitzern 
getrennt und von diesen noch in der 
gleichen Nacht zum Markt getragen. 
Die Pferdefiguren werden am Rande 
des Werkplatzes aufgestellt. Man war- 
tet dann auf die Kaufer. 

Die Topfer der Keonjhar-Gegend ge- 
ben an, dass sie folgende zeremoniell 
verwendete Gegenstande aus Ton an- 
fertigen: hati, Elefanten; ghoda, 
Pferde; dhupadani, Weihrauchbren- 
ner; fuladan;, Blumenvasen; sure/, Ge- 
fasse; fulakunda., Pflanzentopfe; 
caura, Gefasse fur tu/si-Pflanzen und 
ghuma, grosse Dome, in denen kleine 
Terrakotten aufgestellt werden. Behura 
(1978: 212¢f.) zahlt die rituell verwen- 
deten Topfe auf: Bei Hochzeiten allein 
werden 8 verschiedene Gefasse ver- 
wendet, bei Totenfeiern 7, die nicht 
alle gebrannt sein mussen. 

In vielen Gebieten von Orissa werden 
von der hinduistischen Dorfbevolke- 
rung (seltener auch, heute, von den 
Stammen) Terrakotta-Figuren als Vo- 
tivgaben fur die lokalen Gottheiten 
verwendet. Es hat u.W. bislang nur 
Ch. Fabri (1974: Abb.173-174, 
S. 184-186) auf die Schonheit und 
Bedeutung der Votiv-Terrakotten von 
Orissa aufmerksam gemacht. 

Diese Pferde- und Elefantenfiguren, 
die man an Schreinen der Gottheiten 
findet, werden mata ghoda, Pferde der 
Mutter (Gottinnen), oder thakurantf 
ghoda, Pferde der Meisterinnen (Got- 
tinnen), genannt, die Elefanten hati. 
Elefanten sind in Orissa konigliche 
Reittiere. 

Die Votivfiguren sind Gaben fur die 
Gottinnen, die ihnen zusammen mit 
Nahrungsmitteln, Getranken, Blumen 
usw. bei Festen dargebracht werden. 
Eine eindrickliche Aussage eines Dorf- 


altesten, warum gerade Pferdefiguren 
geopfert werden, gibt Fabri (1974: 
185) wortlich wieder: «Nimm an, die 
Tochter im Haus ist krank. Wir wollen 
die Hilfe der Muttergottin erbitten und 
sie auffordern, zu uns zu kommen und 
uns zu helfen. Naturlich kann man von 
der Mutter nicht erwarten, dass sie zu 
Fuss zu Besuch kommt. Deshalb ge- 
hen wir und legen ein Pferd unter ihren 
Baum. Sie wird es bei Nacht benuitzen, 
sie wird mit ihrer Zauberkraft kommen, 
zu unserem Haus reiten, uns ihre Hilfe 
anbieten und die Tochter heilen.» 

Die Heiligtumer der Gottinnen befin- 
den sich unter Baumen (die man in Ba- 
xibarigaon 1978 als sahada bezeich- 
net hat). Bei modernisierten Schreinen 
wird meist eine rechteckige Plattform 
ahnlich einem Tablett gemauert und 
verputzt, fur einige Gottinnen sind — 
dezent — auch kleine geschlossene 
Schreine errichtet worden. Aber alle 
Gottinnen benotigen bei ihrem Kult- 
platz Baume, «um sich wohlzufuh- 
len». 

Abgesehen von Tierfiguren, werden in 
Orissa auch grosse Dome aus Ton her- 
gestellt und als Votivschreine verwen- 
det. Sie wurden in dem Kultplatz Ma 
Kundlei (beim Dorf Tolankapada, 
Keonjhar-Distrikt) als ghamura be- 
zeichnet. Haufig werden dieselben 
Formen aber auch als Stander fur einen 
tul/si-Strauch verwendet und dann 
brundavati auf einem caura genannt. 
Wann immer man der Hilfe einer Gottin 
bedarf, bei jedem Opfer, werden ihr 
Terrakotta-Figuren als Reit- und Trag- 
tiere niedergestellt. Alte Kultplatze 
konnen deshalb mit grossen Mengen 
solcher Tonpferde umstellt sein. Diese, 
oft schlecht gebrannt und aller Witte- 
rung ausgesetzt, zerfallen mit der Zeit. 
Scherben werden zur Seite geraumt. 
Wir haben nicht uberall in Orissa Terra- 
kotta-Tierfiguren gefunden. Auffallen- 
derweise fehlen sie, oder sind zumin- 
dest sehr rar, in den sudlichen Distrik- 
ten (mit Ausnahme der Grenzgegend 
nach Madhya Pradesh), kommen aber 
gehauft sowohl im Norden (Mayur- 
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bhanj, Keonjhar, Dhenkanal) wie auch 
in der Puri-Cuttack-Gegend vor. Sie 
sind ohne Zweifel stilistisch verwandt 
mit den weit beruhmteren, aber kaum 
schoneren Tonwerken der Bankura- 
Gegend in West-Bengalen. Da die be- 
sten Terrakotten von den traditionell- 
eingesessenen Topfern gemacht wer- 
den, ist anzunehmen, dass diese Figu- 
ren schon in ehrwurdigen Zeiten in 
Orissa angefertigt worden sind. Histo- 
risch gehOren sie sicher zu dem nordin- 
dischen Terrakotta- Gurtel, der sich von 
Gujarat uber Madhya Pradesh-Bihar 
nach Bengalen-Orissa erstreckt und 
nicht zu demjenigen des Sudens. Typi- 
Sscherweise stellen die Telegu spre- 
chenden Topfer Orissas keine Terra- 
kotten her. Selbstverstandlich lassen 
sich regionale Stilformen der verschie- 
denen Terrakotta-Figuren erkennen. 
Aber es ware verfruht, dies mit dem 
noch wenig systematisch gesammel- 
ten Material, das uns vorliegt, zu versu- 
chen. Auf eine erstaunliche Tatsache 
mochten wir aber doch hinweisen: 
Wenn in einem Dorf verschiedene 
Topfer Terrakotta- Pferde anfertigen, so 
lasst sich in diesen nicht nur der Stil der 
Region erkennen, sondern sehr wohl 
auch in Jjedem einzelnen Werk die Per- 
sOnlichkeit des Topfers. Wir haben im 
Dorf Tolankapada (Keonjhar-Distrikt) 
17 Topferfamilien angetroffen, von de- 
nen zumindest funf Manner Terra- 
kotta-Pferde geschaffen haben, und 
jeder Topfer hat seine ihm gemasse 
Tonpferdeform gefunden, die er unbe- 
wusst fortwahrend reproduziert. 

Im folgenden berichten wir von einem 
Opfer, bei dem ein Terrakotta-Pferd ei- 
ner lokalen Gottin geopfert worden ist. 
Wir konnten an dem Fest 1978 bei Ba- 
xibarigaon (Keonjhar- Distrikt) teilneh- 
men. Das Opfer galt der Gottin Ranga- 
pata, Opfernde waren die Topfer. Am 
fruhen Nachmittag schon haben die 
Frauen im Dorf die Opferspeisen zube- 
reitet: Zunachst wird Reis in einem 
Stampfloch gedroschen, dann die 
Spreu von den Kornern durch Worfeln 
entfernt und die Korner in einem 
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schrag uber ein kleines Feuer gestell- 
ten Topf mit wenig klarem Flusssand 
erhitzt, so dass sie locker wie Popcorn 
aufplatzen. Mit einem Besen ruhrt die 
Frau standig in dem Sand, damit nichts 
anbrennt. In einem anderen Gefass 
wird Zuckerrohrmelasse in Wasser auf- 
gekocht, bis die Masse zahe Faden 
zieht. Die poppigen ReiskOorner werden 
unter den Zuckersirup gemischt, so 
dass sie fest verkleben und zwei kleine 
Pyramiden geformt werden konnen. 
Diese, mua genannt, stellt die Frau in 
einen Korb mit einer Kokosnuss, einem 
roten Baldachintuch mit weisser 
Franse, einem neuen dhoti (fur den 
Priester), Blumen, Milch, he/di-Gelb- 
wurz, sindur-Zinnober, frisch gekoch- 
tem Reis, Raucherstabchen und ge- 
kauften Sussigkeiten. Zusammen mit 
dem Tonpferdchen wird der flache Op- 
fergabenkorb von dem Priester zum 
Opfergabenplatz gebracht, wahrend 
sein Begleiter uber der Schulter an ei- 
ner Stange zwei kugelige Metallge- 
fasse mit Wasser bzw. mit pana, Zuk- 
kerwasser, tragt. Man hat diese Leute 
aus einer Nachbarsiedlung gerufen. 
Nur sie konnen die Gottin (Thakurani) 
verehren. Ein Ziegenopfer, das mit dem 
Niederlegen eines Terrakotta-Pferd- 
chens verbunden ist, wird als Erfullung 
eines manasika-Wunsches bezeichnet. 
Der dehuri genannte Priester der Got- 
tin ist ein (hinduisierter) Sabara na- 
mens Amina Dehuri; der Mann, der ihn 
begleitet, heisst Ganda Naik und ist ein 
Angehoriger des Bhuiyan-Stammes. Er 
wird als Gehilfe nur «Wassertrager» 
genannt. Diese beiden Manner sind die 
einzigen, die den Kultplatz betreten 
diurfen. Die Zuschauer und Festteil- 
nehmer, die nach Bad und Kleider- 
wechsel in einer Prozession vom Dorf 
gekommen sind, bleiben in respektvol- 
lem Abstand vor dem heiligen Platz 
stehen. Der Priester zieht das neue 
dhoti-Hufttuch an. Er sprengt Wasser 
Uber die alten, im Zentrum des Terra- 
kotta-Bogens stehenden Pferdefigu- 
ren. Dann breitet er ein Baidachintuch 
aus und spannt es mit Schniuren aus. 


Der Gehilfe fegt den Platz von Blattern 
frei, wahrend der Priester auf der Stirn 
der grosseren Pferde- und Elefantenfi- 
guren zinnoberrote Tupfer mit dem 
Mittelfinger anbringt. Das Zentrum des 
Kultplatzes wird sorgfaltig gereinigt, 
mit Wasser bespruht und der feuchte 
Lehmboden glattgestrichen. Inzwi- 
schen fugt der Gehilfe das neue Pferd- 
chen ganz unauffallig rechts aussen an 
die Pferdereihe an. Der Priester stellt 
unter dem Baidachin das kleine Relief 
einer Gottin mit erhobenen Armen und 
zwei kleine dhokra-Bronzeelefanten 
auf, zundet Raucherstabchen an, dann 
auch ein Ollampchen, mit dem er vor 
dem kleinen Gotterbild kreisformige 
Bewegungen ausfuhrt. Auffallender- 
weise sitzt der Dehuri-Priester wah- 
rend der Opferzeremonie auf seinem 
untergeschlagenen linken Bein, wah- 
rend das rechte Knie angezogen ist. 
(Brahmanen wurden ausschliesslich 
mit beiden Beinen gekreuzt am Boden 
sitzend eine Kulthandlung dieser Art 
durchfuhren.) Vom Gehilfen wird die 
mitgebrachte Kokosnuss aufgeschla- 
gen. Der Priester formt aus dem Reis 
kleine Haufchen am Boden, die er vor 
dem Niederlegen stets an seine Stirn 
fuhrt und sich leicht verbeugt. ist aller 
Reis in drei Reihen am Boden ausge- 
breitet, so nimmt der Priester etwas 
Wasser in die hohle Hand, beruhrt da- 
mit seine Stirn, nickt und spritzt es uber 
den Boden. Im Kokosnusswasser ist 
ein mua-Kegel aufgelost worden, um 
spater als prasad-Opfergabe an die 
Teilnehmer der Zeremonie verteilt zu 
werden. 

Ein schwarzer Ziegenbock wird der 
Gottin vorgefuhrt. Der Priester hatt ihn 
vor dem Kultbild in die Hohe und 
macht ihm einen roten Zinnobertupfer 
auf die Stirn. Mit leichtem Zittern zeigt 
das sich windende Tier an, dass die 
Gottin es als Opfer akzeptiert. Dann er- 
halt der Ziegenbock noch eine kieine 
Portion von dem aufgeweichten mua 
vorgesetzt, das er sofort frisst, was von 
allen Festteilnehmern als gutes Omen 
gedeutet wird. 
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Der Ziegenbock wird beiseite gefuhnt. 
Sein Halsstrick wird an einem waag- 
recht wachsenden Baumast verknotet. 
Ein junger Mann bringt eine Axt, faltet 
kurz die Hande vor dem Gesicht, 
Sschaut zum Schrein, wendet sich ab 
und schlagt mit einem Streich dem Zie- 
genbock den Kopf ab. Dieser ist beim 
Opfer vom Schrein weggewendet. Der 
Kopf wird sofort zum Schrein ge- 
bracht; das Blut wird in einer Schale 
aufgefangen und dem Priester ge- 
reicht. Der Kopf des Ziegenbocks wird 
vor dem Gotterbild zwischen den Reis- 
haufchen aufgestellt, und der Priester 
spritzt Wasser (und Blut?) uber Gott- 
heit und Opfergaben. Dann sitzt er mit 
seinem Helfer andachtig-regungslos 
vor dem Schrein. Beide verneigen sich 
tief, bis sie mit ihren Stirnen den Boden 
beruhren, erheben sich und packen eif- 
rig alle Opfergaben ein. Nur der eine 
aufgeloste mua -Kegel! wird jetzt an die 
Glaubigen verteilt. Alle brechen dann 
auf und gehen zuruck ins Dorf, wo aus 
dem Ziegenrumpf ein Festschmaus be- 
reitet wird. 
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458 Errettung des Elefanten, Wandmalerei. 
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Malerei 


von Eberhard Fischer und Dinanath 
Pathy 


Einleitung 


Im Gegensatz zu Architektur und 
Skulptur gibt es bislang nur sehr we- 
nige Publikationen Uber die Malerei 
von Orissa. Dies mag seine Ursache 
darin haben, dass viele Bilder auf nur 
wenig dauerhaften Wanden gemalt 
waren oder in nur wenige Jahrhun- 
derte Uuberdauernden Hausern aufbe- 
wahrt worden sind. Am meisten Infor- 
mationen finden wir noch uber Manu- 
Skriptillustrationen, doch fehlt ganz all- 
gemein eine Klassifikation oder Chro- 
nologie fur die Malerei von Orissa. Ab- 
gesehen von kurzen Erwahnungen und 
Publikationen einzelner Bildwerke, 
sind eigentlich nur die Artikel oder Ab- 
schnitte in grossen Werken von 
D.P.Ghosh (1941), O.C.Gangoly 
(1955), R. Das Gupta (1972), Ch. Fa- 
bri (1974) nennenswert. 

Da die friuheren Gonner der lokalen 
Kunstwerkstatten, die koniglichen 
Hofe von Orissa, im 19. Jh. ihre Ge- 
Sschmacksrichtung geandert und Bilder 
gesammelt haben, die nach europa- 
ischer Manier gemalt waren, fehlen in 
Orissa grossere Privatsammlungen von 
Malerei aus der Zeit ihrer Herstellung. 
Die Maharajas von Baripada (Mayur- 
bhanj) im Norden wie auchvonJayapur 
(Koraput) im Siden haben beispiels- 
weise ausschliesslich Olbilder in ihren 
Darbar-Hallen hangen. Die grosste 
und bedeutendste Sammlung von 
pata-Bildern und auch von frihen Ma- 
lereien auf Papier betfindet sich im 
Ashutosh Museum of Indian Art in 
Calcutta, die umfangreichste Samm- 
lung von illustrierten Palmblattmanu- 
skripten im Orissa State Museum in 
Bhubaneswar. Wichtige Einzelblatter 
sind in Indien in der Hindu University 
in Benares und im National Museum in 
New Delhi und in England in London 
im Victoria and Albert Museum, im Bri- 
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tish Museum und in der India Office Li- 
brary. Naturlich gibt es noch kleine Bi- 
bliotheken mit illustrierten Palmblatt- 
manuskripten in vielen Stadten von 
Sud- Orissa und unzahlige Einzelwerke 
in Privatsammlungen, in matha-lnsti- 
tutionen und Tempein. Aber zusam- 
menhangende. uber Jahrzehnte ange- 
legte und von Kunstkennern gepflegte 
Sammlungen wie im westlichen Indien 
fehlen. Dies erschwert naturlich jede 
Erstellung einer Chronologie, insbe- 
sondere, da nur sehr wenige Werke da- 
tiert sind. Auf der andern Seite sind die 
traditionellen Maler auch heute noch 
in Orissa aktiv, ihre gesellschaftliche 
Gruppe intakt, wird ihre Arbeit noch 
immer (wenn auch bescheiden) loka! 
benotigt und gefordert. 

Die historisch dalteste Malerei von 
Orissa (wenn man von kimmerlichen 
Farbspuren an Reliefs in Udayagiri und 
Bhubaneswar absieht) ist das Felsbild 
von Sitabinji (im Keonjhar-Distrikt), 
das offensichtlich zur Rastrakuta-Ma- 
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lerei des Dekkan (8.-10.Jh.) in Ver- 
bindung zu bringen ist (s. S.213). Na- 
turlich gibt es in Orissa auch Malereien 
auf Felswanden, die man ublicher- 
weise «prahistorisch» nennt. Aber so- 
lange ihre Entstehungsperioden nicht 
durch Ausgrabungen belegt sind, ist es 
wohl richtiger, sie als «nicht-histo- 
risch» zu bezeichnen, da sie zu allen 
Zeiten z. B. von einer Adivasi- Bevolke- 
rung angefertigt sein konnten, sind sie 
doch im Detail oft sehr ahnlich den Bil- 
dern, die diese auch heute noch malen. 
Da diese Felswande frei liegen. wur- 
den sie uber die Jahrhunderte immer 
wieder von Menschen aufgesucht, die 
sich dort verewigt haben. Wann aber 
die ersten Bilder gemalt worden sind — 
ob von friuhen Jagern, von fruhen Ak- 
kerbauern oder von ihren Nachfahren 
mit ahnlichen Beschaftigungen. aber 
Jahrhunderte spater —. mussen die 
Prahistoriker erst noch entscheiden. In 
Manikmana werden die Felsbilder von 
der lokalen Bevolkerung mit den Vor- 
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fahren der bis vor kurzem herrschen- 
den Furstendynastie in Verbindung ge- 
bracht, was zeigt, dass eine ungebro- 
chene Beziehung zu den Bildern be- 
steht. 

Felsbilder hat man in Dschungelgebie- 
ten in halboffenen Hohlen oder auch 
auf uberhangenden Felsbrocken ge- 
funden. Es gibt in Orissa sechs Zentren 
solcher Felsmalereien, zwei im Distrikt 
Sambalpur (Bikramkol und Ulapgarh)., 
zwei in Sundargarh (Manikmana und 
Ushakoti) und weitere zwei in Kala- 
handi (Godahandi und Jogimath). 
Diese Feldbildplatze befinden sich so- 
mit alle im westlichen Teil von Orissa 
und gehoren vermutlich als Ostlichste 
Auslaufer zu dem grossen zentralindi- 
schen Felsbildergurtel, von dem bis- 
lang vor allem die westlichen Zentren 
(Bhimbetka und Singanpur bei Bho- 
pal) von den Prahistorikern untersucht 
worden sind. 

Die Felsbilder von Orissa zeigen eine 
grosse Zahl verschiedener Tiere wie 
Hirsche, Rehe, Ziegen, Ochsen, Kuhe 
und Kaliber, dann Menschen, Reiter zu 
Pferd mit Schwert und Schild, Jagd- 
szenen, Feldarbeit, Gerate wie Topfe 
und Korbe, geometrische Motive wie 
Sonne und Mond, Rechtecke, Drei- 
ecke, usw., die manchmal an Buchsta- 
ben mahnen. 

Im Gegensatz zu anderen Kunstprovin- 
zen Sudasiens sind alle drei Kunsttra- 
ditionen (diejenige der Stamme, der 
hinduistischen Dorfer und der Stadte). 
was die Malerei betrifft, heute noch le- 
bendig: Viele Stammesgruppen malen 
noch immer Wandbilder, um Geister zu 
versohnen, in den meisten Dorfern 
stellen Frauen bei Festen schlichte 
Wandmalereien her, und in vielen 
Stadten mit einstigen Furstenresiden- 
zen oder mit Jagannatha-Tempeln le- 
ben auch heute noch Mitglieder der c/- 
trakara-Kaste als professionelle Maler. 
Jede Tradition kennt in der Matlerei 
ihre Motive, ihre Stilformen. Doch sind 
die wechselseitigen Beeinflussungen 
stark. Baume, Vogel und auch Men- 
schen werden von der Stammesbevol- 
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kerung und von den Dorffrauen ahn- 
lich stilisiert, und Elefanten und Pfer- 
dereiter sind, wenn sie in den Dorfern 
gemalt werden, wahrscheinlich klassi- 
schen Vorlagen entnommen. Oft findet 
man auch bei den des Schreibens un- 
kundigen Gruppen schriftahnliche 
Formen, die zur stadtischen Tradition 
gehoren und hier formal, aber aussage- 
los, imitiert werden. 


Die urbane Tradition 


Die Inschriften von Udayagiri von Kai- 
ser Karavela konnen als Beleg dienen, 
dass auch im 2. Jh. v. Chr. spezialisierte 
Maler in Orissa gelebt haben, die mit 
der Ausschmuckung der koniglichen 
Residenz beauftragt waren. Allerdings 
sind von diesen Palasten alle Zeug- 
nisse verschwunden. An den Udaya- 
giri-Felshohlen mit den prachtigen 
Skulpturen hat J. Marshall seinerzeit 
noch Farbpigmente entdeckt, aber 
schon damals waren sie so sehr verwa- 
schen und verwittert, dass man sich 
kein Bild vom ursprunglichen Bema- 
lungszustand machen konnte. 

Bis heute hat man aus den folgenden 
Jahrhunderten in Orissa keine Male- 
reien gefunden. Die einzige, bedeu- 
tende Ausnahme sind die Felswand- 
malereien von Sitabhinji im Kheonjhar- 
Distrikt. Das grossformatige Bild ist auf 
die Unterseite eines machtigen, uber- 
hangenden Felsblockes gemalt, der ein 
naturliches Dach bildet. Auch dieses 
Gemalde ist stark verwittert und vor 
wenigen Jahren konserviert worden. 
Man erkennt einen wurdigen Reiter zu 
Pferd in einer Prozession mit Fussvolk 
und einem grossen Elefanten, auf des- 
sen Rucken zwei Reiter sitzen. Dem 
Elefanten folgt eine Dame mit einer 
Schale in den Handen. Unter dem Ele- 
fanten ist eine Inschrift zu erkennen, 
die den Namen des Konigs Disabhaja 
gibt, der zur Zeit der spaten Gupta im 
ostlichen Indien geherrscht haben 
mag. Dies macht wahrscheinlich, dass 
das Bild im 7./8. Jh. gemalt worden ist. 
Das Bild, mit einer Betonung der Drei- 
viertelprofile, der lebendigen Bewegt- 
heit der Figuren, dem Farbschema von 
hellem und dunklem Ocker, Indigo. 
Weiss und Rot als Hauptfarben ohne 
schwarze Umrisslinien und dem zarten 
Modellieren hat kaum Beziehungen 
zum heutigen Malstil Orissas, sondern 
gehort in den direkten Ausstrahlungs- 
bereich der Malerei des nordlichen 
Dekkan der Rastrakuta-Periode. 
Obwohl anzunehmen ist, dass einige 
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der sogenannten «Pala- Malereien» der 
folgenden Periode aus Orissa stammen 
und Farbreste an der Decke des Muk- 
tesvara-Tempels von Bhubaneswar zu 
finden sind, sind bis ins 18. Jh. keine 
Bilder aus Orissa in unveranderter 
Form erhalten geblieben. Dann aber 
gibt es eine Fulle von Wandbildern, 
Pailmblattmanuskript- Mlustrationen 
und Bildern auf Stoff, die mehr oder 
minder alle in dem typischen «linearen 
Stil», der noch heute in Orissa prakti- 
ziert wird, angefertigt sind. Ob dieser 
eigenstandig sich in Orissa entwickelt 
hat oder in Beziehung zu dem westli- 
chen Indien zu bringen ist, bleibt eine 
noch unbeantwortete Frage. 


Die professionellen Malergruppen 


Die citrakara-Maler von Orissa geho- 
ren traditionellerweise zu den Maha- 
patra- und Maharana-Kasten der hin- 
duistischen Bevoilkerung. Sie gelten 
als sebarne, «beruhrbary, und Mitgltie- 
der dieser Gruppe uben Ptflichten im 
Tempeikomplex von Puri aus: Bei den 
36 Arten von sevaka-Diensten fur die 
Gottheit Jagannatha rangieren sie im 
18. Rang. Ihre Dienste werden beno- 
tigt, wenn das Kultbild nach der all- 
jahrlichen rituellen Krankheit wieder 
gemait werden muss, bevor es fur die 
grosse Prozession bereit ist. Aber auch 
abgesehen von diesen Jahreszeremo- 
nien, mussen die Maler bereit sein, 
abends, nach allen Zeremonien, wenn 
das Kultbild zur Ruhe gebracht wird, in 
der moilamalagi- oder banakalagi-Ze- 
remonie zu assistieren und wenn notig 
an der Malerei der Kultbilder Retou- 
chen anzubringen. Die Familien der ci- 
trakara-Maler, die hieran teilnehmen, 
besitzen etwas Land, das ihnen der lo- 
kale Herrscher geschenkt hat. Die mei- 
sten Maler Orissas sind dementspre- 
chend «Landbesitzer», d. h. leben stan- 
dig an einem bestimmten Ort und mus- 
sen nicht, wie z. B. ihre patua-Maler- 
kollegen in Bengalen, ihren Unterhalt 
auf der Wanderschaft suchen. Da viele 
Jagannatha-Tempel alljahrlich grosse 
Scharen an Pilgern anziehen, die An- 


denken kaufen, leben sie meist in der 
Nahe dieser Tempel und verkaufen ihre 
Bilder und Figurchen an die Giaubi- 
gen, die ein Erinnerungsstuck an ihren 
Tempelbesuch mit nach Hause nehmen 
wollen. Den meisten citrakara- Familien 
geht es Okonomisch recht gut. Sie be- 
sitzen ihre eigenen Hauser, geniessen 
Respekt von den Nachbarn und verdie- 
nen genug, um ihre Familien einiger- 
massen zu ernahren. Als wichtige nicht- 
religiose Verkaufsware produzieren die 
citrakara-Familien Spielkarten und 
Spielzeug, sind aber auch Baumeister 
von Tempeln und Palasten, haufig auch 
Holzschnitzer und Steinbildhauer. 
Traditionell fuhlen sie sich den Jagan- 
natha-Tempeln verbunden, und es 
scheint, dass sie sich auch mit diesem 
Kuit Uber Orissa verbreitet haben. Bis 
heute ist aber Puri ihr Zentrum geblie- 
ben, und sie leben hier nicht nur in der 
Stadt selbst, sondern auch in speziel- 
len Dorfern wie Raghurajpur, dann in 
Nayagarh, Itamati, Karadagadia bei 
Khurda und in Bhubaneswar, im Gan- 
jam-Distrikt in Parlakhemundi, Chikiti, 
Digapahandi, Berhampur, in Jayapur 
im Koraput- Distrikt und in Barghar und 
Sonepur (Sambalpur bzw. Bolangir- 
Distrikt). 

Da allgemein heute weniger Malereien 
benotigt werden, wenden sich die jun- 
geren Mitglieder der traditionellen Ma- 
lerkasten mehrheitlich neuen Berufen 
zu, malen z.B. Anzeigenschilder, 
Schriften und Bilder auf Fahrzeugen, 
arbeiten als Schreiner und Baufuhrer, 
eventuell auch als Photographen, Mal- 
lehrer an Schulen usw. Da die Ver- 
kaufsladen fur Handwerk der Regie- 
rung auch Bilder recht gut verkaufen, 
sind die heute Ublichen Produkte Mas- 
senwaren ohne kunstlerischen Wert. 
Die Schonheit der Linienfuhrung, Fri- 
sche der Komposition, Reinheit der 
Farbe ist verlorengegangen. Innen- 
schatten nehmen iberhand, billige 
perspektivische Effekte werden ver- 
sucht, Kinoreklameformen aufgegrif- 
fen — die kommerzieilen pata-Bilder 
sind geschmacklos und susslich. 


Im folgenden geben wir die Aussagen 
eines alten Malers wieder. Simadri Ma- 
hapatra, heute (1979) 76 Jahre alt, 
lebt in Jayapur im Koraput- Distrikt. In- 
nerhalb der Mahapatra-Kaste gehort er 
der Nagesa gotra an. Uber seine Fami- 
liengeschichte und die traditionelle Ar- 
beit der crtrakara-Maler berichtet er 
folgendes: 

«Ich stamme aus Parlakhemundi. Im 
Jahr 1925 sind wir hierher nach Jaya- 
pur gezogen, um hier die Jagannatha- 
Kultbilder zu malen. Mein Schwieger- 
vater war Gopinath Paikari, der vor mir 
hier die Malerei betrieben hat. Ausser 
ihm wohnte damals noch eine andere 
Malerfamilie hier. Das war sein Bruder, 
Bhagivati, der nach Navrangpur gezo- 
gen ist. Seine Kinder wohnen jetzt wie- 
der hier. All die anderen Hauser hier 
sind von seinen und unseren Nach- 
kommen bewohnt. Niemand wohnt 
mehr in Navrangpur. Eine Familie 
wohnt in Rayagadha im Koraput-Di- 
strikt. Raghunath Mahapatra ist dort 
Zeicheniehrer. Mein Schwiegervater 
hat hier auch den Kalika-Tempel aus- 
gemalt. Aber er seibst stammt, wie ich. 
aus Parlakhemundi. Sie sind Paikari 
der Salasa gotra, mit denen wir Hei- 
ratsbeziehungen pflegen. Ich selbst 
habe drei Sohne, von denen zwei in 
Jayapur und einer in Partakhemundi 
verheiratet sind. 

Fur meine jahrliche Malerei im Jagan- 
natha-Tempel von Jayapur erhalte ich 
200 Rs. Der Raja hat uns fruher 
90 Sacke Reis und 40 Rs gegeben, die 
Regierung heute nur noch 200 Rs. Das 
ist weniger als fruher. Ich allein male im 
Tempe!. Wenn ich die Augen des Kult- 
bildes mate, faste ich ganz, die anderen 
15 Tage nehme ich nur vegetarische 
Nahrung zu mir. 

Beim Malen muss ich einen motha 
oder patao- Seidenstoff als dhoti- Huft- 
tuch tragen. Und bevor die eigentiiche 
Malarbeit beginnt, wird die mit Kalk 
und kaitha-Gummi grundierte Oberfla- 
che mit einem Tuch abgerieben. Nach 
dem Malen wird die Oberflache mit ei- 
nem Stein poliert, nicht aber mit Lack 
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Uberzogen. In der Regel vollende ich 
die Malerei der ganzen Skulptur bis auf 
ein kleines Fleckchen im Auge. Das 
muss mit einem goldenen Stab (suna 
khadi) als Pinsel ausgefullt werden. 
Diesen gab mir fruher der Konig — 
heute verwende ich dazu einen golde- 
nen Fingerring. Beim Malen der Augen 
ist kein Brahmane notig. auch werden 
keine mantra gesprochen. Erst wenn 
alles fertig ist, fuhren die Priester die 
homa-Opfer und die pranapratistha- 
Zeremonie aus. Auch ich erhalte dann 
funf Sussigkeiten, namlich lia, gaja- 
muga. kakara, bada, adharapana. 

Ich habe meinen Sohnen das Malen 
der Jagannatha-Kultbilder gelehrt. An 
kleinen Spielzeugmodelien konnten 
sie lernen. Sonst habe ich fruher viele 
Spielkarten gemalt, auch fur Hoch- 
zeitsbilder und fur die Zeremonie der 
heiligen Schnur wurden wir gerufen.» 
Die traditionellen Maler lernen, meist 
schon als Kinder, die wichtigsten The- 
men und ihre Darstellung kennen und 
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uben sie, bis sie alle Details auswendig 
konnen. Dadurchwirdeinegenaue Wie- 
dergabe gewahrleistet. Alle Werkstuk- 
ke sind somit eigentlich Kopien alter, 
nicht mehr vorhandener Prototypen, 
die nur unwiltentlich kleine stilistische 
Veranderungen erfahren haben. 

Interessanterweise konnten wir (1979) 
in Parlakhemundi Maler beim direkten 
Kopieren beobachten: Zwei Manner 
mit einem /amadana pat’ waren zu 
den Malern der Katakia Gauda Sahi 
gekommen, um sich ihr sehr mitge- 
nommenes, kaum mehr erkennbares 
Rollbild kopieren zu lassen. Sie erzahl- 
ten in der Malerwerkstatt: «Wir sind 
Kuhhirten mit den Namen Gopala Ma- 
hakuda und Govinda Mahakuda, und 
wir haben das jamadana pati vor Jah- 
ren hier in Parlakhemundi von einer al- 
ten Frau gekauft, die Telegu sprach. 
Wir selbst stammen aus Odagam. Wir 
ziehen mit unserem Raghunath ban- 
dara-Topt herump» (s. S. 176). Die bei- 
den Manner schienen iber die ikono- 


graphie des Bildes nicht informiert zu 
sein. Sie zeigen es auch, ohne dazu zu 
singen, und verwenden es nur, um ih- 
rem Auftritt etwas mehr Gewicht zu 
verleihen. 

Um das Bild zu erneuern, wurde es aut 
einem neuen Stuck Stoff kopiert. Ob- 
wohl die Vagabunden bereit waren, 
das alte pata-Bild in der Malerwerk- 
statt zu lassen, zogen es die beiden 
Malerbriider vor, gemeinsam das Bild 
zu betrachten und auf einem Papier die 
einzelnen Szenen und Figuren zu no- 
tieren. Diese schriftlichen Angaben 
waren ihnen dann ausreichend. Des- 
halb sind im Detail gesehen stilistisch 
bemerkenswerte Unterschiede zwi- 
schen Original und Kopie vorhanden: 
Die Maller haben sich nicht bemunht, die 
formalen Eigenheiten der Vorlage zu 
wiederholen; sie haben ausschliesslich 
die Ikonographie, den Bildaufbau und 
die Farbigkeit ibernommen. Stilistisch 
haben sie sich aber an ihre eigene Rou- 
tinearbeitsform gehalten. 
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Pata- Malerei 


Bilder, die auf pata oder Stoff (Sanskrit 
patta, heutiges Oriya pata) gemalt 
sind, werden pata citra, Stoffbilder, ge- 
nannt. Ublicherweise sind einige La- 
gen von Gewebe mit Kleb- und Kalk- 
masse zu einem dicken festen Grund- 
stoff verbunden, der gerollt werden 
kann. — Der Begriff patta, mit dem das 
Wort pata auch verwechselt wird, be- 
deutet (Holz-)Brett und ist weniger 
geeignet, weil auch bei Malerei auf 
Holz meist noch eine Stofflage als 
Grundierung verwendet wird. 

Alte pata-Bilder, z.B. aus dem letzten 
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Jahrhundert, zeigen nie eine Signatur 
des Malers und sind nie datiert. Eine 
Chronologie kann man deshalb nur an 
der Stilveranderung ablesen. Auch gibt 
es aus Orissa keine fruhen textlichen 
Mitteilungen, dass peta citra angefer- 
tigt worden sind. Aber da Stoff fur ge- 
malte Bilder ausserhalb Orissas schon 
sehr fruh als idealer Malgrund verwen- 
det worden ist (so in Bengalen, Andhra 
Pradesh, im westlichen Indien und im 
Dekkan), ist anzunehmen, dass wir 
auch in Orissa eine jahrhundertalte 
Maltradition vor uns haben. Es ist z. B. 
durchaus wahrscheinlich, dass ins 
18. Jh. datierte Buchdeckel aus Visnu- 


pur in Bengalen aus Orissa stammen 
(s. Das Gupta, 1972: Abb. 21, 22). Aus 
dieser Zeit sind auch in der Oriya-Lite- 
ratur Hinweise auf pata citra, bemalte 
Stoffe, bekannt; uber ihre Art oder den 
Stil der Malereien wissen wir aber 
nichts. 

Da diese Malerei auf Stoff mit dem 
Tempel von Jagannatha in Puri ver- 
bunden ist (s. S. 114), wird Ublicher- 
weise angenommen, diese Malerei 
musse so alt wie das Kultbild sein, von 
dem im 13. Jh. vermutlich die bemalte 
Form schon existiert hat. Es ist aber 
sehr wahrscheinlich, dass der heutige 
Malstil sich erst spater, im 17./19. Jh.. 
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gebildet hat. Da sehr viele Bilder fur 
dorfliche Klienten gemalt wurden, hat 
sich ein simplifizierender, eventuell 
auch archaisierender Zug durchge- 
setzt. Auch sind pata- Bilder in so vie- 
len verschiedenen Werkstatten herge- 
stellt worden. dass es noch zu fruh ist, 
die schlichteren Formen als «ar- 
chaisch» klassifizieren zu wollen. Eine 
Stilentwicklung lasst sich somit zur 
Zeit noch nicht nachweisen, woh! aber 
konnte man, was allerdings die Mog- 
lichkeiten dieses Katalogs sprengt — 
die lokalen Variationen der heutigen 
Produktion klar unterscheiden. 

Fur die pata-Malerei im 20. Jh. erge- 
ben sich folgende Zentren mit ausge- 
pragten Lokalunterschieden: 

1. Purimit den Werkstatten in Raghuraj- 
pur und (heute) einzelnen Malern in 
Bhubaneswar. Wir finden hier eine Ten- 
denz zu realistischer, detailfreudiger 
Malerei neben einer sterilen Massen- 
produktion von traditionellen und mo- 
dernen Andenkenbildern. 

2. Chikati im Ganjam- Distrikt 

Die lokale Form ist hier sehr schwung- 
voll; locker gemalte Umrisse sind uber 
wenigen Farbflachen frei gezogen. Die 
Figuren sind rundlich, Uuppig. 

3. Parlakhemundi im Ganjam- Distrikt 
Kleinteilig. prazis. eher additiv und im 
fruhen 20.Jh. den Einfluss europa- 
ischer Akademietradition verratend. 
haufig kuhl und holzern, doch auch der 
Malweise von Andhra Pradesh nahe. 
Die Farben sind vielfaltig abgetont. 

4. Sonepur 

Die Malerei scheint sich durch strich- 
hafte, zu Kurzeln vereinfachte, aber ex- 
pressive Formen und starke, grelle Far- 
ben auszuzeichnen. 


Die Stilunterschiede zwischen einzel- 
nen Meistern und Werkstatten, ihre In- 
terdependenzen usw. bedurfen zusatz- 
licher Untersuchung. Hier sei nur so 
viel schon festgestellt : sofern die Ma- 
lerei nicht ganz ausgestorben ist, zeigt 
sich uberall in den kleinen Stadtchen 
mit traditioneller Malerei die Tendenz 
einer Verkummerung zu mageren und 
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meist auch unbelebten Zeichen neben 
einer solchen zu plumpem Naturalis- 
mus. 


Themen und Stil 


Die wichtigsten auf pata-Malereien 
dargestellten Motive sind der Bhaga- 
vata Purana, insbesondere dem Ab- 
schnitt uber Krisnas Leben, entnom- 
men. Obwonhl auf den Bildern Krisna in 
menschlicher Form erscheint, wird er 
in Orissa meist als Jagannatha be- 
zeichnet. Selten sind die grossen Epen 
Ramayana und Mahabharata illustriert, 
noch seltener weltliche Themen darge- 
stelit. 

Dasavatara, die zehn InkarnationenVis- 
nus, werden auf pata-Bildern in der 
Form gemalt, wie sie in Jayadevas Gita- 
govinda geschildert sind. d. h. auf Fisch, 
Schildkrote, Varaha, Narsimha und Va- 
mana folgen Parasurama, Rama, Bala- 
rama, Buddha und Kalki, wobei Buddha 
meist durch Jagannatha ersetzt ist. 
Diese avatara werden auch einzeln auf 
Bildern gemalt und kommen gereiht als 
Umrahmung auf Darstellungen des 
Tempels von Puri vor. 

Jagannatha wird sowohl! allein als 
auch als Trias mit Subhadra und Ba- 
labhadra mit dem sudharsana-Pfosten 
dargestellt. Auch wird er in verschiede- 
nen vesa-Kostumen, je nach Festen 
und Jahreszeiten anders geschmuckt, 
wiedergegeben. 

In vielen Episoden der Taten von Visnu 
wird an seiner Stelle Jagannatha ge- 
malt. So bei gejaudharana (gajendra 
moksa), der Errettung des Elefanten 
aus dem Krokodilsumpf. 

Wichtige pata-Bilder, die in vielen Pri- 
vathausern und auch in Schreinen fur 
die Verehrung aufgehangt werden, 
sind durga madhava pata, Bilder, die 
aus zwei nebeneinanderliegenden Fel- 
dern bestehen, auf denen Durga als 
Toterin des Damons Mahisa links und 
Jagannatha rechts gemalt sind. Hier 
wird Jagannatha als Madhava be- 
zeichnet, ein Epitheton fur Krisna- 
Visnu. 


Navagunjara, das aus neun Tieren zu- 
sammengesetzte Wesen, die kosmi- 
sche Erscheinungsform von Visnu, ist 
fur Orissa durch den Dichter Sarala- 
dasa im 15.Jh. in seiner Version des 
Mahabharata als Vision des Arjuna 
ausfuhrlich geschildert worden. Visnu/ 
Krisna ist aus neun schonen Formen 
zusammengesetzt: dem Schnabel ei- 
nes Papageis, dem Kamm eines Hahns, 
dem Buckel eines Stiers, der Hand ei- 
ner Frau, der Taille eines Lowen, dem 
Schwanz in Form einer Schlange, dem 
Nacken eines Pfaus und den Beinen 
von Tiger und Elefant. Auf pata-Bil- 
dern ist dieses zusammengesetzte We- 
sen im Profil dargestellt und tragt einen 
cakra- Diskus in der Hand. Arjuna kniet 
oft davor, Bogen und Pfeile sind auf 
den Boden gelegt, die Hande hat Ar- 
juna in anjali mudra verehrend gefal- 
tet. 

Ras lila. der Tanz von Radha und 
Krisna, wird auf verschiedene Arten auf 
rechteckigen pata-Bildern wiederge- 
geben. Oft steht das Paar auf einem 
Lotos-Sockel unter einem kadamva- 
Baum, umgeben von gopi-Hirtinnen 
mit Wedeln, Betelblattern oder Fruch- 
ten. Kuhe mit Kalbern wenden dem 
gottlichen Paar die Kopfe zu. — In run- 
den mandala- Formen tanzt das Paar im 
Zentrum, umgeben von einem Reigen 
der gopi-Madchen, die manchmal 
auch alternierend weitere Krisna-Ge- 
staiten an den Handen halten. — Im lo- 
tosformigen mandala stehen Radha 
und Krisna im Zentrum, wahrend die 
gopi-Hirtinnen in die Blatter verteilt 
sind. 

Jugale, das Paar Radha und Krisna,. 
steht unter einem kadamva- Baum; sie 
hat ihr rechtes Bein um seine Hufte ge- 
legt und er sein linkes um die ihre, SO 
dass sie gemeinsam nur auf zwei Bei- 
nen stehen. Krisna spielt auf der Flote. 
Kamakun/jara ist ein aus neun oder 
auch mehr Madchen zusammenge- 
setzter Elefant, auf dessen Rucken der 
Liebesgott Kama, in Orissa auch Kan- 
darpa genannt, mit seinem Biutenbo- 
gen und seinen Pfeilen sitzt. — Das Mo- 
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486 Jagannatha-Tempel in Pun, um 1930 Raghurajpur (Purn-D.) 


tiv ist haufig auch auf mogulzeitlicher 
Malerei, erscheint auf Terrakotta- 
Reliefs in Bengalen und auch aut 
Palmblattmanuskripten von Orissa. 
Diese zusammengesetzte Elefanten- 
form scheint im Ritual dieses Gottes 
eine Rolle gespielt zu haben; auch 
heute noch verehren manche Frauen 
diese kamakunjara pata wahrend Friuh- 
lingszeremonien. 

Kamadhena, die «Wunschkuh», wird 
auf pata-Bildern als Mischwesen dar- 
gestellt. Sie hat den Kopf einer scho- 
nen Frau, grosse Vogelschwingen und 
den Korper einer prachtigen Kuh. 
Gandabhera (oder Gandabherunda) 
ist ein doppelkopfiger Adler, der in sei- 
nen zwei Krallen vier Elefanten in die 
Lifte hebt. Heute gilt das Thema als 
weltlich. 

An Gottern wird vor allem Ganesa ste- 
hend oder auch tanzend dargestellt, 
dann aber auch die Gottinnen Laksmi, 
Vimala. Kali, Parvati und dazu auch 
Siva. Es gibt auch traditionelle pata- 
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Malereien, auf denen mehrere Gotter 
nebeneinander wiedergegeben sind. 

Der Jagannatha- Tempel von Puri wird 
meist auf rechteckigen, hochformati- 
gen (aber auch runden) pata-Bildern 
dargestellt. Im obersten Band sind 
meist die zehn Erscheinungsformen 
von Visnu gezeigt, darunter in mehre- 
ren Streifen rechts und links des zen- 
tralen deul-Tempels Szenen aus dem 
Ramayana und Bhagavata purana. Da- 
zwischen konnen aber auch Motive 
wie Visnu auf der sesa-Schlange 
schlafend. der Ausritt des Konigs Puru- 
sottama nach Kanchivaram («kancika- 
verin) u.a. wiedergegeben sein. Im 
zentralen garba griha-Sanktum ist Ja- 
gannatha allein oder als Trias frontal 
abgebildet, verehrt vom Konig von 
Khurda, der mit gefalteten Handen ne- 
ben einem Garuda-Pfeiler steht, und 
einer Gruppe von bhakta-Glaubigen 
unter dem Sanktum. Um den Tempel 
herum weitere Platze (Kiuche) und 
Schreine des Tempelkomplexes, so der 


487 Jagannatha-Tempel in Puri, 19. Jh. Pun 


Vimala-Tempel, dann figurlich Siva 
und Brahma, das goldene Bildnis der 
Gottin Govranga, dann wichtige Zere- 
monien wie das candan yatra fest auf 
dem indrayumna-Teich und holzerne 
Wagen mit den drei Kultbildern fur das 
rahta yatra-Fest, die Lowen als Tem- 
pelwachter und der Lokanatha-Siva- 
Tempel mit dem lingam. 

Die vermutlich interessantesten pata- 
Bilder sind das anavasara pati-Tripty- 
chon. Es sind drei gleich grosse, recht- 
eckige Bilder von Jagannatha, Balab- 
hadra und Subhadra, die in Puri in Bil- 
derform Narayana, Ananta Vasudeva 
und Bhubanesvari, in Sud-Orissa hin- 
gegen Nilamadhava, Sankarsana und 
Bhubanesvari genannt werden. Diese 
drei Bilder werden jedes Jahr neu an- 
gefertigt und dann vergraben. Am deva 
snana purnima-Fest werden die hol- 
zernen Kultbilder gebadet, wodurch 
viele Farbpartikel abblattern. Es heisst 
dann, die Gottheiten leiden 14 Tage 
lang an Fieber. Man gibt ihnen mit den 
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492-494 Anavasara pati (Balabhadra, Subhadra, Jagannatha): Jayapur (Koraput-D } 


Opferspeisen zusatzlich Heilmittel und 
erlaubt den Besuchern nicht, sie zu se- 
hen. Sie sind krank. Eine tat/ genannte 
Bambuswand wird errichtet, die Kult- 
bilder werden von ihrem grossen ratna 
simhasana. dem Juwelen-Lowenthron 
entfernt. auf dem vallava pindi aufge- 
stellt und neu bemalt (s. S. 114). An der 
Trennwand aber werden pata-Bilder 
aufgehangt und anstelle der holzernen 
Kultbilder beoptfert. Da man sie nicht 
mit Wasser besprengen kann, stellt man 
unter sie eine Schneckenschale, die, als 
Symbol! Visnus, das Wasser emptangt. 
Uber das Malen dieser Bilder hat uns 
der Meister Hati Maharayana in Puri 
(1978, 65jahrig) berichtet: Man beno- 
tigt etwa zwei Wochen. um die Bilder 
zu malen. In dieser Zeit essen die Maler 
nut am Nachmittag. geniessen kein 
Fleisch. trinken keine berauschenden 
Getranke und leben keusch. In der 
Nacht zu devasnana purnima kommt 
der panda-Priester des Jagannatha- 
Tempels in das Haus des citrakara-Ma- 
lers. zusammen mit verschiedenen 
Musikanten, und fuhrt dort die bala- 
bhoga-Zeremonie vor den Bildern aus. 
Er gibtdenpata- Bilderndiepranapratis- 
tha, belebende Zeremonie. Dann wer- 
den die Bilder gerollt und. von den Ma- 
lern getragen. in einer Prozession zum 
Tempel gefuhrt. Fur ihre Arbeit erhalten 
die Maler heutzutage den Stoffgrund fur 
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die Bilder und bescheidene 6 Rupien 
Lohn. 

Erstaunlicherweise sind diese hochin- 
teressanten Bilder mit der altertumli- 
chen lIkonographie (die weit mehr 
klassischen Steinskulpturen entspricht 
als den eigentlichen Kulitbildern) bis- 
lang nicht bekannt geworden. 
Jagannatha (Narayana. Nilamadhava) 
wird — sowohl in der Version von Puri 
wie auch in Jayapur/Koraput — gegen 
einen roten Hintergrund in padma- 
sana-Haltung sitzend mit geradem 
Oberkorper. vierarmig und blauhautig 
dargestellt. In seinen Handen halt er 
gada-Keule. cakra-Diskus, sankha- 
Muschelhorn und padma-tLotosblute. 
Er tragt einen Schnurrbart, auf der Stirn 
das ti/lak-Zeichen, eine mukuta-Krone 
und eine ya/nopavita. heilige Schnur. 
Rechts uber dem Bauchnabel ist ein 
rotes Dreieck, das als Fussspur eines 
rivacha-Brahmanen, der Visnu getre- 
ten habe, gedeutet wird. Das weisse 
dhot/-Hufttuch des Gottes ist mit Blu- 
men bemalt, der spitzovale Nimbus 
hellgrun und leicht geflammt. 
Balabhadra (Ananta Vasudeva, Sankar- 
sana-Siva) ist von weisser Farbe mit 
grunem Nimbus gegen einenroten Hin- 
tergrund gemalt, sitzt ebenfalls in pad- 
masana Und tragt in seinen vier Handen 
visnuitische Attribute: gada-Keule, ca- 
kra-Diskus (manchmal auch musatla- 


Stossel), sankha-Muschelhorn und 
hal/a-Pflugschar, Seinen Nimbus bildet 
einesiebenkopfigeSchlange.Seindhoti 
ist blau mit weiss-roten Tupfenbliten 
und einem weissen Frontstreifenmitrot- 
grunen Blumen. — Dass SivaindenVais- 
nava Agama-Texten mit Samkarsana/ 
Balarama gleichgesetzt und damitiden- 
tisch mit Balabhadra der Jagannatha- 
Trias wird, zeigen Eschmann-Kulke-Tri- 
pathi (1978: 182, 187¢f.). 
Bhubanesvari (Subhadra) ist gegen ei- 
nen schwarzen Hintergrund als vierar- 
mige weisshautige Gottin gemalt. 
Auch sie sitzt in padmasana-Haltung 
mit geradegerichtetem Oberkorper. Sie 
tragt einen roten sari mit weissem Tup- 
fenmuster und eine helle Bluse mit 
grunen und roten Tupfen. (hre rechte 
vordere Hand ist in varada mudra ge- 
senkt, die linke vordere in abhaya mu- 
dra erhoben, In den hinteren Handen 
halt sie einen ankusa-Elefantenhaken 
und eine sarpa-Schlange. Ihr spitzova- 
ler Nimbus ist rot. Ihre Arme sind viel- 
fach mit schwarzen Tatauierungsmu- 
stern geschmuckt; sie tragt eine mu- 
kuta-Krone, drei Nasenringe (wie es 
der lokalen Mode entspricht), Ohrringe 
und Ketten. Blumen sind als Fullmuster 
neben sie gemalt. 

Rein dekorativ, und woh! auch insge- 
samt neueren Datums, sind pata-Bil- 
der, die Szenen aus dem Ramayana 
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zeigen. Ublich sind, als Themen, unter 
den folgenden Bezeichnungen: maya 
mriga, Rama, der das goldene Reh mit 
den zwei Kopfen jagt, wahrend Laks- 
mana zuschaut; ahalya udharana, 
Rama beruhrt mit dem Fuss den Stein, 
in den Ahalya verzaubert war, der so 
zuruck ins Leben findet; Janka darsana. 
Affen reiten auf einem grossen Vogel. 
Hanuman springt Uber das Meer nach 
Sri Lanka; Rama Ravana judha, der 
Zweikampt der beiden Konige auf 
Streitwagen, umgeben von ihren Ar- 
meen; Rama bhiseka, die Kronung des 
Rama, den Hanuman niederkniend 
verehrt, wahrend Jambeva, der Bar, 
hinter dem Thron steht. — Aus dem Ma- 
habharata scheinen nur zwei Szenen 
haufig auf pata- Bildern gemalt zu sein: 
die Pandava uberqueren zusammen 
mit ihrer Mutter Kunthi, verkleidet, in 
einem Boot den Fluss, und dann 
Bhima im Kampt mit einem Krokodil. 
Aber auch diese Bilder konnen Krisna- 
Geschichten nachempfunden sein, sO 
Krisna, der die gop/ uber die Yamuna 
im Boot rudert bzw. Krisna im Kampf 
mit der Damonenschlange agha. Ins- 
gesamt erfreuen sich Themen wie va- 
straharana (Krisna auf dem Baum mit 
den Kleidern der badenden gop/-Hir- 
tinnen), Kaliyadalana (Krisna auf dem 
Nacken des Schlangendamons tan- 
zend) besonderer Beliebtheit. 
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Nur eine historische Geschichte aus 
Orissa selbst wird haufig gemalt, nam- 
lich Kanchivij/aya. der Sieg Purusotta- 
mas uber Kanchivaram. Das Bild zeigt 
zwei Krieger zu Pferd, das eine 
schwarz, das andere weiss, die uber 
eine felsige Landschaft reiten. Vor ih- 
nen steht ein Hirtenmadchen mit Top- 
fen auf dem Kopf, dem der eine Krieger 
einen Ring reicht. Diese beiden Solda- 
ten sind Jagannatha und Balabhadhra 
in Verkleidung. die dem Konig Puru- 
sottama deva helfen, Kanchivaram zu 
erobern. Da die Gottheiten kein Munz- 
geld bei sich fuhrten. bezahlten sie das 
Hirtenmadchen fur ein Glas Milch mit 
einem Ring. Dieser wurde spater dem 
Konig Ubergeben. der ihn als Besitztum 
der Gotterbilder von Puri erkannte und 
als gluckverheissendes Zeichen ansah. 
Die meisten pata- Bilder sind hochfor- 
matige Rechtecke, gerahmt von einem 
gemalten Rand mit drei oder vier Ban- 
dern. Haufig ist deren Reihenfolge 
identisch, beginnend mit einem Blu- 
tenband, in das bei grossen Bildern 
tanzende Frauen. geflugelte Wesen 
oder Tiere gemalt sein konnen, dann 
kommt ein dunkler Streifen mit diago- 
nalen Strichen, dann nagabandha, sich 
umschlingende Schlangen, und zum 
Schluss nochmals kleine Bluten. 

Das Hauptmotiv wird in der Mitte dar- 
gestellt und tiullt in der Regel die ganze 


Hohe des Bildes. Seitlich stehen be- 
gleitende Figuren, kleiner im Massstab, 
umgeben von Pflanzen, bluhenden 
Baumen usw. Der Hintergrund ‘ist 
meist rot, Felsen konnen im Vorder- 
grund eine Landschaft andeuten. Die 
Figuren werden fast immer in einer 
Dreiviertel-Korperdrehung., die Ge- 
sichter aber im klaren Profil wiederge- 
geben, mit Ausnahme von Gotterbil- 
dern und manchen Tieren. Die Figuren 
wirken kurz, fleischlich-wohlgenahrt. 
Frauen haben ovale Kopfe, drei Falten 
am Hals, oft Doppelkinn und knappe 
Stirn, eine schwere Zoptftflechte, kuge- 
lige Briuste, breite Becken und kraftige 
Schenkel. Sie sind Uber und uber mit 
Schmuck verziert. Manner sind breit- 
schultrig, aber schmalhuftig, tragen 
das Haar oft als Knoten im Nacken zu- 
sammengetfasst. 

Aut alten pata-Bildern wird Visnu stets 
in sayamal/a-Farbe, einer blau-grunen 
Mischung, dargestellt, wahrend Da- 
men meist chromgelb, Einsiedler 
weiss, Damonen rot oder schwarz, 
Krieger meist in Ocker gemalt sind. Alle 
Ornamente zeigen einen roten Umriss. 
gelben Grund und weisse Tupter; das 
Haar ist immer dunkelgrau mit schwar- 
zen Linien. Heute haben die Figuren 
nur eine schwarze Umrisslinie, auf al- 
ten pata-Bildern ist diese oft doppelt 
gefuhrt, wobei die innere etwas heller 
getont ist, so dass eine Art von Model- 
lierung der Korper erreicht wird. 

Auf allen alten pata-Bildern fehlen 
Aussenschatten, aber auch in den Fi- 
guren kommen einseitige Schattierun- 
gen nicht vor. Auch werden die Farben 
kontrastreich gesetzt, zwar abgetont, 
aber ungemischt. Am hautigsten sind 
auf alten Bildern Zinnober, Gelb. Indi- 
goblau, Grin. Ocker. Grau. Schwarz 
und Weiss. Auch sind Lasuren auf fru- 
hen pata-Bildern nicht ublich, wenn- 
gleich das Lackieren der gemalten Bil- 
der mit der Zeit oft einen ockertarbigen 
Uberzug ergab. 
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Malerei auf Objekten 


Ausser Stoffbildern, die gerollt werden 
kOnnen, gibt es auch Malereien aut 
Stott, der auf Holzbretter oderauf Holz- 
objekte aufgespannt und festgeklebt 
ist. Nur in wenigen Fallen haftet die 
aufgetragene Farbe gut auf dem 
Grund, wie z.B. auf Tongefassen, sO 
dass auf das Stoffbeziehen verzichtet 
werden kann. Da Motive, Stil und 
Technik mit denen der pata-Malerei 
identisch sind, werden hier die ver- 
Schiedenen sonstigen Moglichkeiten 
erwahnt. 

Obwonl es in indischen Sammlungen 
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Malereien auf Holz aus Orissa (bzw. 
aus den Nachbargebieten) gibt, die 
von ihren Besitzern sehr fruh datiert 
werden, scheinen uns die meisten, die 
wir gesehen haben, aus dem 18. und 
19.Jh. zu stammen. Die Malereien 
auf Holzbrettern, patta citra genannt, 
sind rechteckige Brettchen (etwa 
28 ×8 cm) mit einem Loch in der Mitte, 
die als Vorder- und Ruckenverstarkun- 
gen von Palmblattmanuskripten die- 
nen. Sie sind meist nur mit Blumen ver- 
ziert, zeigen selten Krisna /i/a-Szenen, 
die Kronung von Rama oder dasava- 
tara-Darstellungen. Grossere Bretter 
sind manchmal fur Papiermanuskripte 


504 Mahisamardini. 19. Jh. Parlakhemundi (Ganjam-D.) 


als Deckel gedacht gewesen. Aber 
man findet auf Holzbretter gemalte Bil- 
der auch in Schreinen aufgehangt. Sie 
kOonnen anstelle von Kultbildern in Ze- 
remonien verwendet werden. 

Auf alten pata- Malereien, die auf Bret- 
tern aufgezogen sind und sich im Be- 
sitz der Familie des Rajaguru von Par- 
lakhemundi befinden, gibt es ausser 
Radha-Krisna Darstellungen der Got- 
tinnen Durga Mahisasuramardini, Ga- 


jalaksmi, Candi, Camunda, Kali, 
Stambhesvari, und Byagrahmukhi, 
Sinhamukhi und Vindhavasini. — Im 


Paicha Matha in Digapahandi gibt es 
eine grossere Zahl von Tafeln, die 
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Krisna, seine Freunde und Freundin- 
nen aus Jugendjahren darstellen, in 
Parlakhemundi werden noch heute 
Brettchen mit Siva und verschiedenen 
Sakti-Gottinnen bemalt. 

An den dreidimensionalen, mit pata- 
Bildern bemalten Objekten sind die 
wichtigsten die Kultbilder der Jagan- 
natha-Trias. Diese sind aus Holz ge- 
schnitzt, mit Stoff u“berzogen und be- 
malt. Hierbei ist das Vorgehen anders 
als bei den sonstigen pata-Bildern: 
Nur neue, vorzugsweise seidene Stoffe 
durfen verwendet werden, und diese 
werden als lange Bahnen seilartig ge- 
dreht und dann als solche um die Arme 
und um den Leib der Kultbilder schrau- 
benformig gelegt. Dadurch wird die 
Obertlache der Kultbilder weich und 
gegen Absprengungen gefeit, was 
wichtig ist, da die Kultbilder relativ oft 
bewegt werden. Auch wird bei Kultbil- 
dern anstelle von Tamarindenleim Lack 
als Bindemittel zum Kalk der Grundie- 
rung verwendet. Die oberste Schicht 
ist ein Tuch, das mit Kalk von Meermu- 
scheln, Gummi aus Pflanzensaften und 
Wasser grundiert wird, bevor man ma- 
len kann. 

Ausser den eigentlichen Kultfiguren 
aus Holz, der Jagannatha-Trias, den 
Radha-Figuren, eventuell auch noch 
Narsimhan-Skulpturen, werden von 
£ den Malern auch kleine Repliken von 
506 Kultwagen, Tempelschreinen usw. 
hergestellt, die Pilger als Andenken 
kaufen (vgl. S. 120). Topfe, die fur Bett- 
ler gemalt werden, und jamadana pata, 
die eine ahnliche Funktion erfullen, 
werden an anderer Stelle beschrieben. 
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505-507 Triptychon. Siva und seine Sakti. 1979. 
Parlakhemundi (Ganjam-D.) 
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508 Durga madheva-Schrein. Parlakhemundi (Ganjam-O.) 

509 Hinterglasmalereien. Tekkali (A. P.) 

510 Ourga madhava-Tafel. Dharakot (GanjemO.) | 

511 Bilder und Figuren im Paicha mathe, Digapahandi (Ganjam-D.) 
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Spielkarten 


Uber indische Spielkarten gibt es die 
ausgezeichnete Monographie von 
R.von Leyden (1977), in der auch 
Spiele aus Orissa ausfuhrlich beschrie- 
ben und abgebildet werden. Es gibt 
mehrere Kartenspiel-Arten. Karten- 
spiele werden in Orissa sara genannt. 
Die ublichen Formen sind das ath rangi 
Sara. das Acht-Farben-Kartenspiel 
(auch tipa sara genannt) mit je zehn 
Zahl- und zwei Figurenkarten (das 
dem «Moghu! Ganjifa» mit seinen 
96 Blatt und den Zeichen entspricht). 
Dann gibt es das dasavatara Sara mit 
120 Karten, bzw. um zwei Farben er- 
weitert (Ganesa und Karttikeya) mit 
144 Karten, dann das astamalla Sara, 
bei dem die Figurenkarten Themen des 
Krisna lila aufnehmen, namlich Krisnas 
Kampf mit Ringern und Damonen an 
Kamsas Hof, dann das banda sara, die 
Karten mit erotischen Themen, bei de- 
nen den raja- Konig ein Liebespaar, den 


mantri-Wesir eine einzelne Figur aus- 
zeichnet, und schliesslich das ratha 
hati sara, ebenfalls von acht Farben, 
beidem Wagen und Etlefant auf den bei- 
den Figurenkarten abgebildet sind. Bei 
allen Farben kOnnen die Zahlen durch 
verschiedene Vogel (cadhei sara ge- 
nannt) oder durch dem Mogul Ganjifa 
ahnliche Zeichen wiedergegeben sein. 
Etwas Ausgefallenes ist das Ra- 
mayana- Spiel von Sonepur, das nach 
v. Leyden (1977: 106—109) 12 Farben 
bzw. 144 Karten hat, wobei auf der ei- 
nen Halfte die Armee Ramas, auf der 
anderen diejenige Ravanas abgebildet 
ist. Letztere sind mit muslimischen 
Beinkleidern gezeichnete Damonen. 
unter den Helfern Ramas treten Affen 
und Baren und der zu Rama und Laks- 
mana ubergelaufene Bibhisana auf. 
Die Farben sind leuchtend, grell turkis- 
blau, krapprot, rosa, ultramarin, indigo, 
u.a., die Zahizeichen der Armee Ramas 
sind Soldaten, diejenigen der Armee 
Ravanas verschiedene Waffen. 


Die komplexen Spielregein des ath 
rangi sara, des am haufigsten in Orissa 
gespielten Kartenspieles, seien im fol- 
genden zusammengeftasst und verein- 
facht (aber spielbar) wiedergegeben: 
Im foigenden erklaren wir zusammen- 
gefasst die Spielregeln zum astamalla 
sara, das dem Mogul Ganjifa mit 
96 Blatt und acht Farben entspricht. Es 
gibt jeweils zwei Figurenkarten, ra/ja, 
Konig, und mantri, Minister, genannt. 
Dieses sind immer die hochsten Karten 
einer Farbe. Die acht Farben heissen in 
Orissa nicht immer gleich, im Ganjam- 
Distrikt sind folgende Bezeichnungen 
ublich: 


Sonnengruppe 
Name Grundfarbe Symbol 
(1) surya/Sonne blau © Sonne ler am hochsten 
(2) kumanca gelb eS Kissen 10er am niedersten 
(3) barata rot @ Kissen 
(4) cengu grun ଏ Stern 

Mondgruppe 
(5) candra/Mond schwarz ®) Mond 1er am niedersten 
(6) gulam weiss ଏ Turban 10er am hochsten 
(7) fula braun Blume 
(8) Someswara karmesin PA i 
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512 Spielkarten mit visnuitischen Themen. Jayapur (Koraput-D } 


513 Spielkarten mit Ramayana- Figuren. Sonpur (Bolangtr-D.) 


Diese lokal gebrauchlichen Bezeich- 
nungen entsprechen denjenigen sonst 
in Indien Ublichen (von Leyden, 1977, 
S. 17): 1 = surkh (Goldmunze), 2 = qi- 
mas (Kissen), 3 = barat (Schriftstuck), 
4 = cang (Leier) ; 5 = safed (weiss. Sil- 
bermunze), 6 = gu/am (Rose, Harem), 
7 = taj (Krone), 8 = samser (Sabel). 
Vor allem die Karten der Minister und 
Raja sind in Orissa vielartig ausgestal- 
tet. Haufig sitzt der Konig auf einem 
Prozessionswagen. der Minister reitet 
auf einem Elefanten oder einem Pferd. 
Als Konigskarte gilt auch Navagun/ara, 
das aus verschiedenen Tieren zusam- 
mengesetzte Wesen., die kosmische Er- 
scheinungsform von Visnu, wie sie 
sich dem Arjuna zeigte. Dieser wird mit 
gefalteten Handen und einem Pfeilbo- 
gen dargestellt und bildet die Minister- 
karte. 

Die Spielregeln sind kompliziert und 
variabel. Das folgende ist eine spiel- 
bare, leicht vereinfachte Form. Uberall 
werden nur die gewonnenen Stiche 
gezahlt; man spielt zu viert. Die Karten 
werden grundlich gemischt und alle 
verteilt. 

Jeder Spieler sortiert zunachst seine 
Karten nach Farben. Man scheidet da- 
bei sofort alle schlechten Karten aus: 
Von der Sonnengruppe (also Farben 
14) fallen die hohen Zahlenkarten 
(etwa Ger bis 10er) weg, denn bei die- 
sen Farben stechen alle von unten 
nach oben. d. h. ein 1 er ist hoher als ein 
2Zer oder 3er; von der Mondgruppe 
(also Farben 5-8) entfallen die niede- 
ren Zahlenkarten (etwa ler bis 4er), 
weil bei diesen Farben die hoheren 
Zahlen die niederen stechen, also die 
10er die Yer oder 8er. Die schiechten 
Karten verwendet man als Anfanger als 
beliebige Abwurfkarten. Viele Spieler 
in Orissa machen daraus ein Haufchen, 
das man bei Spielbeginn langsam auf- 
braucht, wobei man die allerschlechte- 
sten Karten immer obenauf legt. Man 
kann die schlechten Karten aber auch 
bei den betreffenden Farben hintenan 
einreihen, hat aber dann eine sehr volle 
Hand... Auch behalten viele diese 
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schlechten Karten nicht im Gedacht- 
nis. sondern konzentrieren sich aut 
«gewinntrachtige»n Karten, obwohl in 
Sequenz unter Umstanden auch 
schlechte Karten zu Stichkarten wer- 
den konnen. 

Die guten Karten werden nach Farben 
und nach Stichmoglichkeit gereiht, 
also Konig, Minister und hohe oder 
niedere Zahlenwerte, je nach der Zuge- 
horigkeit zu Sonnen- bzw. Mond- 
gruppe. Spater kann man noch alle 
Stichkarten separieren. Der Besitzer 
der «hochsten» Stichkarte, die in Oriya 
hukum genannt werden, beginnt: Das 
ist tags, also vor Sonnenuntergang. 
die Konigskarte der surya-Sequenz 
(Sonne) und nachts die Konigskarte 
der candra-Sequenz (Mond). Diese 
Karte wird zusammen mit einer zwei- 
ten, ganz schlechten Karte irgendeiner 
Farbe ausgelegt, und alle Spieler ge- 
ben dazu jeweils zwei Abwurfkarten 
(Farbe gleichgultig) ab. Der hukum- 
Besitzer nimmt diese beiden Anfangs- 
stiche zu sich. Er legt jetzt alle sicheren 
Stiche (d.h. alle hukum-Stichkarten) 
gemeinsam aus, also alle Konige, und 
wenn er dazu hat, auch Minister, bzw. 
die hochsten Zahlen (wie 10er oder 
ler, je nach dem) von den verschiede- 
nen Farben. Alle anderen Spieler wer- 
fen die gleiche Zahl an (schlechten) 
Karten dazu ab. Farbzugehorigkeit 
wird nicht beachtet. Der hukum-Besit- 
zer nimmt die Stiche als Gewinne an 
sich. Dann gibt er das Spiel ab. Entwe- 
der (Variante 1) spielt er jetzt irgend- 
eine (schlechte) Einzelkarte aus, und 
der Besitzer des zu dieser Farbe geho- 
renden Bocks (hukum) gewinnt den 
Stich und spielt anschliessend seine 
hukum-Karten aus, als Gruppe oder 
auch einzeln (s. unten), oder aber (Va- 
riante 2) derjenige. der das Spiel ab- 
gibt, mischt selbst seine Karten und 
lasst sein Gegenuber eine Karte ziehen, 
die dann ausgelegt wird und das wei- 
tere Spiel bestimmt. Liegen Einzelkar- 
ten vor, so muss man Farbe bekennen. 
und die hochste Karte gewinnt jeweils 
den Stich und erlaubt dem Gewinner 
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514 Spielkarten mit Frauen als Figurenkarten. Chikiti (Ganjam-D ) 


516 Figurenkaren aus verschiedenen Werkstatten. Chikiti (Ganjam-D }) 
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dann, seinen nachsten Bock oder seine 
Gruppe von Bocken auszuspielen. Da 
gute Spieler alle Karten im Kopf haben, 
wissen sie genau, wenn sie selbst 
keine Bocke mehr haben und das Spiel 
weitergeben mussen. Dann lassen sie 
eine Karte ziehen, d.h. das Schicksal 
entscheidet. Weniger geubten Spielern 
wird geraten, die simplere Variante zu 
wahlen. und jeweils einen «moglichen» 
Bock oder sonst eine Karte spielen zu 
lassen. Bei allen Einzelkarten (aber nur 
dann!) muss Farbe bekannt werden. 
Man kann naturlich mehrere Karten 
derselben Farbe auf einmal auslegen. 
Auch dann mussen die anderen Spieler 
Farbe bekennen. Wer am Schluss die 
meisten Stiche gemacht hat, ist Ge- 
winner. 

Die Sitzordnung bestimmt man in 
Orissa oft folgendermassen: Die Kar- 
ten werden gemischt, und jeder Spieler 
zieht eine einzelne Karte. Wer eine 1,5 
oder 9 hat, sitzt im Norden ; wer eine 2, 
6 oder 10 hat, im Osten; wer eine 3, 7 
oder einen Minister hat, im Suden, und 
wer eine 4, 8 oder einen Konig zieht, im 
Westen. Dann werden alle Karten zu- 
ruckgegeben und gemeinsam mit dem 
Restpack gemischt. 

Wenn menhrere Karten der gleichen Re- 
gion (also zwei 2Zer oder eine 6er und 
eine 10er) gezogen werden, so mussen 
diese Spieler noch ein zweites Mal 
Karten ziehen, wahrend die anderen 
Spieler schon ihre festen Regionen zu- 
geteilt erhalten. Der letzte muss mit 
dem Platz Vorlieb nehmen, der noch 
offen ist. 

Die Karten werden in etwa vier gleich- 
grosse Haufchen geteilt, dann von den 
vier Spielern gemischt und verdeckt 
zuruck in die Mitte aufeinander gelegt. 
Ein Spieler (der Kartenbesitzer) hebt 
dann ab. Der Reihe nach, rechts neben 
dem Kartenbesitzer beginnend, zieht 
dann jeder eine Einzelkarte. Entspricht 
diese seinem Sitz (also der im Norden 
sitzende Spieler muss eine 1, 5 oder 9 
ziehen), so darf dieser austeilen, an- 
dernfalls versucht der ihm zur Rechten 
sitzende sein Gluck usw. Wer dann als 


zweiter auch noch seine Regionen- 
karte zieht, hat das Recht abzuheben. 
Der Austeilende mischt nun noch ein- 
mal alle Karten, lasst abheben und ver- 
teilt gegen den Uhrzeigersinn an jeden 
Spieler jeweils vier Karten, bis alle 
96 Karten ausgeteilt sind. Es hat somit 
jeder der vier Spieler 24 Karten in den 
Handen. 

Ein Match bestunde somit aus 24 Sti- 
chen, ein «absolutes Mehr» (bei dem 
man das Spiel abbrechen kann) aus 
13 Stichen und ein Gewinn aus der re- 
lativ hochsten Gewinnzahl. Drei Run- 
dengewinne ergeben einen Sieg. Dann 
werden die Platze wieder neu be- 
stimmt. 

Es gibt auch Spiele, die eine «Halbzeit» 
kennen, dass also fur die ersten 12 Sti- 
che andere Regeln gelten als fur die 
letzten. Manchmal muss auch der Ge- 
winner der meisten Stiche einer Runde 
auch noch den letzten Stich machen, 
damit die Runde als gewonnen ge- 
rechnet wird. Und schliesslich gibt es 
Spiele, bei denen man paarweise uber- 
kreuz spielt. 


Werkverfahren bei der Herstellung von 
Spielkarten in Raghurajpur 


Als Beispiel fur traditionelle pata-Ma- 
lerei schildern wir zusammentassend 
die Herstellung einer Spielkarte in 
Raghurajpur bei Puri durch Jaganna- 
tha Mahapatra, einen Meister im Ma- 
len, der vor einigen Jahren vom All In- 
dia Handicrafts Board eine Auszeich- 
nung erhalten hat. 

Das hubsche., alte Malerdorf Raghuraj- 
pur liegt etwa 15 km von Puri entfernt. 
Man erreicht es, indem man bei Pipli 


abzweigt und auf dem Lehmweg zu. 


dem Strassendorf mit den Strohdach- 
hausern etwa 20 Minuten wandert. Im 
Dorf leben mehrere Malerfamilien. Der 
beruhmteste Meister des Dorfes ist Ja- 
gannatha Mahapatra, der in einem Ge- 
hoft wohnt, das den nachbarlichen 
gleicht (s. S. 59). Ein Vorderhaus dient 
als Werkstatt und Verkaufsraum, ein 
vertiefter Innenhof zum Ausbreiten 


und Grundieren der Stoffe, ein Seiten- 
und ein Hinterhaus zum Wohnen. Die 
Kuche ist seitlich unter einem Dach mit 
dem Wohnhaus. Die Backsteinwande 
sind mit Lehm verstrichen. Bananen- 
stauden werfen ihre Schatten auf den 
Hof. 

In dem Gehotft wohnen drei Bruder mit 
ihren Frauen und Kindern und ihre alte 
Mutter. Fur alle wird gemeinsam ge- 
kocht. Auch scheint, trotz der verschie- 
den hohen Einkommen die Grossfami- 
lie intakt zu sein. 

Der fur die Spielkarten und anderen 
pata- Malereien benotigte Grund wird 
so vorbereitet: Der Maler sucht sich 
weisse Baumwolllumpen (alte Sari) 
und reisst davon moglichst grosse, 
rechteckige Bahnen ohne Locher ab. 
Diese legt er auf dem (zementierten) 
Boden des Hofes aus. In einem Topf 
wird Tamarindenleim angemacht und 
damit das Tuch bestrichen, wobei er 
die ganze Hand in den Leim tunkt und 
dann mit der feuchten Hand uber den 
Stoff fahrt, zunachst am Rand, spater 
im Innern, immer gleichmassig schrag 
streichend. Dann zieht er mit der rech- 
ten Hand das Tuch straff und streicht 
mit der linken daruber. Ausgespannt 
bleibt es am Boden kleben. Ein Loch 
am Rand flickt er, indem er ein etwas 
grosseres Stoffstuckchen daruber leimt. 
Dann legt er eine weitere Stoffschicht 
daruber, streicht auch diese mit Leim 
ein: Zuerst klebt er die Schmalseite 
fest, spannt das Tuch aus, leimt den 
Rand ein und fotigt mit der Mitte zum 
Schluss. Da der Stoff sehr dunn ist, zieht 
er noch eine dritte Schicht Stoff auf. 
Ist das aus Lagen zusammengeleimte 
Tuch ein wenig trocken, so lost eine 
Frau es vorsichtig vom Boden, dreht es 
um und streckt es wieder flach auf dem 
Boden aus. Dann bestreicht sie die fru- 
here Ruckseite mit einer Mischung aus 
Tamarindenmus, Kalk und Wasser. 
Diese Paste wird von Hand dick aufge- 
tragen, der wieder angefeuchtete Stoff 
nochmals ringsum gespannt und mit 
Steinen beschwert. Dann lasst man es 
grundlich trocknen. 
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516-527 Das Malen der Figurenkarte eines Narsimha. Raghurajpur (Puri-D.) 
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Spater benetzt die Frau das peate-Ge- 
webe mit Wasser, streicht es am Boden 
glatt, entfernt die Beschwerungssteine 
und reibt mit einem groben Stein zick- 
zackformig uber das Tuch. Spater dreht 
sie es um 90° und reibt so weiter. Dann 
holt sie einen feineren Polierstein und 
streicht mit ihm sorgfaltig uber das 
ganze Tuch, bevor sie es trocknen 
lasst, umwendet und auf der nur ge- 
leimten Seite gleich macht. 

Fur Spielkarten wird der rechteckige 
Stoff in Bander geschnitten, aus denen 
dann die Scheiben gestanzt werden. 
Diese Arbeit verrichtet ein alterer Ma- 
ler. Er sitzt hinter einem Holzklotz, auf 
den er den pata-Streifen legt und 
schneidet mit der soma genannten 
Stanze aus Eisen die Scheiben aus, in- 
dem er mit einem Hammer auf sie 
schlagt. Meist fallen die Scheiben her- 
aus. nur selten muss er mit der Schere 
nachhelfen. (Das Wort soma bezeich- 
net in Oriya sonst das Gewicht am Bal- 
ken, mit dem Wasser hochgehoben 
wird.) 

Die ausgeschnittenen Spielkarten wer- 
den jetzt einheitlich grundiert. Eine 
Frau malt mit brauner Farbe die Mitte 
der Karten sorgfaltig aus. Nur einen 
schmalen Rand lasst sie unbemalt. 
Eine trockene Karte greift sie mit Dau- 
men und Mittelfinger der linken Hand 
im Zentrum und dreht sie am Rand mit 
dem Zeigefinger gleichmassig. wah- 
rend sie mit der rechten den fast senk- 
recht gefuhrten Pinsel etwas vom 
Rand entfernt aufsetzt, den kleinen 
Finger aufstutzt und kurze Striche 
zieht, wahrend sie die Karte dreht. So 
erhalt sie einen gleichmassigen, rand- 
parallelen Kreis, den sie braun ausmalt. 
Anschliessend ergreift sie den Pinsel 
mit der gelben Farbe, um den Rand an- 
zumalen. Diesmai halt sie den Pinsel 
still am Rand, zwischen Mittelfinger 
und Zeigefinger die Pinselspitze fixie- 
rend, wahrend sie wie zuvor mit der 
Linken die Karte gleichmassig dreht. 
Schliesslich zieht sie mit Orangerot 
noch einen Strich uber die Farb- 
grenze. 
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Die so vorbereiteten Karten werden 
dem Meistermaler gegeben, wenn be- 
sonders schone Figuren gemalt wer- 
den mussen. Die Zahlkarten aber stel- 
len die anderen Familienmitglieder 
her. 

Der Maler sitzt kreuzbeinig auf einer 
Matte am Boden und hat um sich die 
Kokosnussschalen, in welchen die jetzt 
ausgetrockneten Farben mit Wasser 
wieder angemacht werden. Auf einem 
niederen Tischchen liegen die vorbe- 
reiteten, grundierten runden Karten, 
rechterhand am Boden die Bambus- 
rohre mit den Pinseln und die Farb- 
schalchen auf Ringen, die ein Umkip- 
pen verhindern. Der Maler arbeitet 
ausserst konzentriert, rasch und konse- 
quent, makellos, ohne je zu retouchie- 
ren, halt nie inne, sondern setzt Farbe 
nach Farbe, Strich an Strich. Er spricht 
bei der Arbeit selten, kaut ein, zwei Be- 
tel-Blatter. Im Prinzip arbeitet er von 
unten nach oben, meist auf Symmetrie 
achtend (d.h. nach dem einen Fuss 
auch gleich den anderen malend). 

Auf den braunen Grund malt er zu- 
nachst mit einem dichten Pinsel in 
Weiss die Form des Narsimha, wobei er 
schon jetzt im Gesicht die kraftige 
Nase, das offene Maul auspinselt. Mit 
Gelb werden anschliessend die Krone 
und der Schmuck aufgetragen, mit 
Blau das dhoti-Lendentuch des ste- 
henden Gottes, dann wieder mit Gelb 
das Umschlagtuch des Gottes und mit 
Grun der Oberkorper des ubers Knie 
gelegten Damonenkonigs Hiranyaka- 
sipu, spater mit Gelb sein Lendentuch 
und seine Beine, die nun teilweise das 
Blau des dhoti- von Narasimha uber- 
decken. Als nachstes wird mit einem 
feineren Pinsel Weiss aufgetragen, und 
zwar vor allem als Streifen uber dem 
Gelb, um Borten oder Schmuck her- 
vorzuheben. Mit einem ganz feinen 
Pinsel zieht der Maler nun schwarze 
Linien ein. Er beginnt mit der Halskette 
und fahrt mit dem unteren Gewand- 
saum fort, malt dem Damonenkonig 
das uppige Haar ein, zieht noch ein 
paar Linien in dessen Korper und 


wechselt dann noch einmal den Pinsel 
zu Weiss, um dem Damonen das Auge 
aufzutragen. Dann umrahmt er Fuss- 
ringe, strichelt die Bordure von Nara- 
simhas Schultertuch und umzieht dann 
das Gesicht des Damonen mit einer 
markanten Linie, wobei er an der Na- 
senspitze neu ansetzt, sonst aber oft in 
einem Zug auch spitze Winkel umzieht. 
Er malt den Kopf mit den Innenformen, 
auch dem Auge, fertig und zeichnet 
dann die Umrisse und Details von Na- 
rasimhas Kleidern, dann die Arme und 
Hande und anschliessend das Gesicht 
mit Kinnbacken, Maul, Nase, Augen, 
Augenbraue, ja sogar Augapfel. Erst 
dann wird der Halsmahnenschmuck, 
werden die Kleiderfalten schwarz ein- 
gezogen. Mit Rot werden nun ganz 
wenige und sehr feine Striche gezo- 
gen, so auf den Schultern auf dem 
Tuch und im aussersten Augenwinkel. 
Dann greift der Maler nochmals zum 
weissen Pinsel, tupft Quasten an den 
Schal, malt ins offene Maul des Nara- 
simha eine Zunge und auf die Krone 
noch einen Federschmuck, fullt den 
Raum um die Figurengruppe mit klei- 
nen Kringeln und strichelt zum Ab- 
schluss den gelben Rand. 

Sind alle Karten eines Spieles gemalt, 
so wird allen die Riuckseite in einem 
einzigen Farbton angemalt. Dies macht 
meist einer der alteren Manner. Er tunkt 
seinen Zeigefinger in die rote Farbe 
und bestreicht damit zuerst den Rand 
der Karten. Dann malt er mit dem Pin- 
sel die Ruckseiten an. 

Sind die Spieikarten trocken, so wer- 
den sie lackiert. Der Maler blast die 
Giut in einer Kochstelle an und formt 
aus einem weichen Baumwollfetzen 
einen Bausch. Das Lackklumpchen an 
der Spitze eines Stockchens erwarmt 
er uber der Glut, bis es schmilzt. Zwei 
Tropfen fallen auf die Ruckseite der 
Spielkarte, der Maler verstreicht sie so- 
fort mit dem Stoffbausch. Er halt die 
Karte mit der Bildseite nach unten uber 
die Glut, stutzt sie dann auf dem lehmi- 
gen Rand der Feuerstelle ab, dreht sie 
sorgfaltig und verstreicht dann zuerst 
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den Lack aut der Rickseite, dann auch 
mit demselben Bausch den Rest auf 
der Vorderseite. 

Spater werden die Spielkarten nach 
Farben sortiert, gebUundelt und mit ei- 
ner Baumwollschnur umwickelt bzw. 
in altes Zeitungspapier verpackt. 

Die meisten Spielkarten werden von 
den Malern direkt verkauft. Aber 
manchmal kann man auch in Stadten 
ohne Malersiedlungen Pakete von die- 
sen sara-Spielkarten in Laden mit 
Haushaltswaren oder mit Zigaretten 
und Betel-Blattern kaufen. 


Malerei auf Stoff 


Vorzugliche und hochinteressante ka- 
lamkar- Stoffe, die in einem sehr leben- 
digen, leicht volkstumlichen, frischen,. 
fast karikaturistischen Stil gemalt sind, 
stammen aus dem Besitz des Fursten 
von Khurda (heute im Orissa State 
Conte [ 7 Museum). Die grossen Stoffstucke 
ISLES SSe RS Sot sollen friher als Ruckendecken fur Ele- 

NY N TEN TENT Fre ee Ma m7 fanten bei Prozessionen gedient ha- 
528 Kalamkar- Fragment aus Khurda. Orissa State Museum Bhubaneswar ben. Auf weissem Grund sind vielfar- 
big Szenen aus dem Ramayana darge- 
oF ath stellt. (Wir behalten uns vor, hieruber 
i bald eine kleine Monographie zu 
schreiben.) 


Malerei auf Topfen und Kalebassen 


Mit Farben, wie sie fur pata- Bilder ver- 
wendet werden, malen die citrakara- 
Matler von Parlakhemundi und woh! 
FG SY Na 7 oy auch an anderen Orten des Ganjam- 
» td hs fa Distrikts auch direkt und ohne Stoff- 
FAG aN a grundierung aut frisch gebrannte, ku- 
pins i gelige Tontopfe, die Maler von Sone- 
MSA, SP pur auf grosse Kurbiskalebassen. Beide 
werden mit dasavatara-Motiven, den 
zehn Inkarnationen von Visnu, uberzo- 
gen und dann bei den janughanta pa- 
rasurama-Autftritten verwendet. Ein 
| junger Mann verkleidet sich als Gott 
zy Parasurama, schminkt sich, hutlt sich 
> 


in ein Tuch, knupft Glocken knapp un- 
ter seine Knie und nimmt eine grosse 
Axt in die rechte und den bemalten 
Topf oder die Kalebasse in die linke 
Hand, das Gefass auf der Schulter tra- 


529 Kama kunjara. Kama auf Komposit- Elefant Malerei aul Papier Bhubaneswar 
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gend. Ihn begleitet meist ein zweiter 
Mann. der als Rama mit dem Bogen 
verkleidet ist. Sie singen sich nun in 
Dialogtform Lieder zu. wobei Parasu- 
rama den Rama mit dem Bogen zum 
Duell auffordert und dabei dessen von 
Siva geschenkten dhanu-Bogen zer- 
bricht. So beweist er seine Uberlegen- 
heit. Dabei bewegen sich die beiden 
Akteure vom einen Ende der Strasse 
zum anderen. Sie bette!n nicht, aber 
die Bewohner geben ihnen gerne 
Munrzen in ihr Gefass. 


Bei den dasavatara-Szenen nimmt im- 
mer Jagannatha die Stelle von Krisna 
ein. Erstaunlicherweise wurde Kalki. 
der kommende Visnu, der aut einem 
Pferd reitet von den Malern in Parla- 
khemundi als Hayagriva bezeichnet 
(und dieser ersetzt auffallenderweise 
am Virinji Narayana-Tempel von Bu- 
guda diese avatara- Form von Visnu). 


530 DOasavatera-Malere: Tontop! Parlakhemund: 
531 Dasavatara-Maleie: aut Kalebasse Sonput 
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Malerei aut Papier 


Bis vor kurzem waren nur sehr wenige 
Malereien aut Papier aus Orissa be- 
kannt, praktisch nur zwei Werkgrup- 
pen. Die eine, Einzelblatter aus dem 
Besitz der Rajas von Nayagarh und 
heute im Ashutosh Museum von Cal- 
cutta, stellt u. a. den Besuch einer mus- 
limischen Gesandtschaft bei dem Raja 
von Khurda dar bzw. umfasst Skizzen 
zu Szenen mit Frauen am Utfer der Ya- 
muna. Diese Bilder sind von ihren Ent- 
deckern (D.P.Ghosh. 1941. und 
D. Barrett-B. Gray, 1963: 72)noch ins 
17. Jh. bzw. sogar um 1550. von ande- 
ren Kunsthistorikern (so S. Kramrisch. 
1954:227. und E. und R.L.Wald- 
schmidt. 1971: 196) ins 19. Jh. datiert 
worden. Autfallend ist in jedem Fall 
«die prachtige Farbgebung und tech- 
nische Vollendung der Zeichnung wie 
auch die hervorragende Charakterisie- 
rung der Gesichter» (Barrett, 1963: 
75). Erstaunlich ahnlich sind diese 
Blatter den Wandmalereien am Virinj' 
Narayana- Tempel von Buguda (Gan- 
jam-Distrikt), die vermutlich zu Beginn 
des 19. Jh. gemalt worden sind. 

Von der zweiten Werkgruppe, Blatter 
zu einem Gitagovinda-Manuskript, be- 
finden sich einzelne Folios in der 
Sammlung der Benares Hindu Univer- 
sity, im National Museum in New Delhi 
und im British Museum London. Das 
Manuskript wird allgemein um 1800 
datiert. Die Blatter sind hochformatig. 
die Sanskrit-Verse auf weissem Grund 
werden von einer Wellenbandborte mit 
Bluten gerahmt. Aut stark farbigem 
Grund, umgeben von uppig rankenden 
Baumen, ereignet sich meist auf zwei 
Ebenen das Liebesgeschehen. Die Ge- 
sichter der Personen sind immer im 
Profil wiedergegeben, mit grossen 
weissen Augen und zentraler Pupille, 
mit dickem Kinn, einer Halsfalte, kurzer 
Stirn und stark ausgepragten Mund- 
winkeln. Die Korper sind eher plump. 
ihre Kleidung dicht gemustert, der 
Schmuck uppig. Trotz aller Farben- 
pracht sind die Bilder noch sehr gra- 


phisch gearbeitet, schwarze Umrissli- 
nien bestimmen die Formen. Einen sti- 
listischen Einfluss aus Guler im Kan- 
gra-Tal (Busson, 1979: 114) lasstsich 
aber u. M. nicht erkennen. 

Im Orissa State Museum werden ver- 
schiedene Malereien auf Papier aufbe- 
wahrt, von denen einige vermutlich ins 
19. Jh. zu datieren sind. Ein Einzelblatt 
zeigt Kama, den Liebesgott, auf einem 
aus neun Frauen gebildeten Elefanten 
reitend. Das Bild steht noch ganz in der 
Tradition der spaten Palmblattgravie- 
rungen bzw. der pata-Malerei (Wo die- 
ses Sujet ebenfalls vorkommt). — Im 
selben Museum wird ein bhagavata 
purana-Papiermanuskript aufbewahrt. 
Die querformatigen Bilder — Szenen 
aus Krisnas Leben am Yamuna-Fluss — 
unterscheiden sich merklich von den 
fruher erwahnten. Uber dem hellen 
Hintergrund mit kleinen Baumen aut 
Hugelchen liegt hoch der Horizont mit 
Wolkenbandern. Die Figuren sind aut 
einer Standflache locker gereiht, die 
Vegetation beschrankt sich auf ein- 
zelne flachig fullend gemalte Baume, 
die weit mehr in der Tradition des 
westlichen und zentralen Indiens ste- 
hen als derjenigen von Orissa. Auch 
die Gesichter mit den schlanken Profi- 
len lassen sich nur schwer als diejeni- 
gen von Orissa einordnen. — Ein ahnli- 
ches Manuskript aus Orissa in Bhuba- 
neswar mit denselben Stilmischungen 
zeigt z.B. ein ras mandala in Lotos- 
Form, das acht Musikantinnen umge- 
ben. Hier sind diese Figuren in einen 
hellen Hintergrund mit Hugeln und 
Miniaturbaumen gesetzt, und auch der 
hohe Horizont mit dem Vollmond er- 
scheint. Durchaus vergleichbar ist dies 
Blatt sowohl mit den nachfolgenden 
Manuskriptseiten wie den Stahlsti- 
chen, die 1770 datiert und nicht unbe- 
dingt in Indien angetertigt sind (s. Ka- 
talog von Christie's London, 1979: 
Nr. 171). — Weit mehr dem Stil der lo- 
kalen Palmblattgravierungen ent- 
spricht ein Blatt, das Krisna und die 
gopi-Hirtinnen am Ufer der Yamuna 
zeigt. Krisna hat sich einen Dorn in die 
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oe I I ve getreten, sein Fuss wird von 
Laat = et Be adchen gestutzt. Aber wie missver- 
GT SRE କବ ଢଂ standen wirkt hier der Vordergrund. 
kr NJ Was in Zentralindien oder auch in Ra- 
jasthan Wasserwirbel! bedeutet, er- 
scheint hier wie umgepflugtes Erd- 
reich. Doch sind die Baume wieder zu 
fiederigen Ranken aufgelost, die Ge- 
sichter mit dem typischen Doppelkinn 
geziert, die Korper gedrungen gestaltet 
und Uppig geschmuckt. Es ist denkbar. 
dass eine Adaption fremder Bildvor- 
stellungen durch lokale Maler stattge- 
funden hat. 
Seit einigen Jahren sind zwei bhaga- 
vata purana-Papiermanuskripte be- 
kannt, das eine mit einem in Oriya (Ka- 
rana-Typen) geschriebenen Sanskrit- 
.Text (s. Christie's Katalog. New York, 
Mai 1978: Nr. 91). das andere in Deva- 
nagari geschrieben (s. Christie's Kata- 
log. London, April 1979: Nr. 180). 
Beide Manuskripte sind einander sehr 
ahnlich und sind ohne Zweifel aus der- 
selben Werkstatt wie dasjenige des 
Orissa State Museums, dessen Text in 
Devanagari geschrieben ist. Sie haben 
mit dem erstgenannten Manuskript 
z. B. die hochgesetzte Horizontlinie ge- 
meinsam. Auch wenn man die Klei- 
dung der Hirtinnen mit den fur Orissa 
untypischen Rocken, Blusen und 
Schultertuchern als Kostum der Telegu 
sprechenden Hirten in Orissa anerken- 
nen wurde, so bleiben die Stoffmuster 
erstaunlich fremdlandisch, erinnern an 
solche aus dem Dekkan oder aus dem 
westlichen Indien. Aus einem vierten 
Manuskript (s. Katalog Spink & Son, 
London, o.J.: Nr. 118), das vermutlich 
ebenfalls einen bhagavata purana- Text 
oder ein Derivat, und nicht ein Maha- 
bharata, illustriert, ist vorlaufig ein Ein- 
zelblatt bekannt. Trotz des Devana- 
gari-Textes ist es in einem markanteren 
Orissa-Malstil ausgefuhrt als die vor- 
her erwahnten. 
Es ist gegenwartig noch nicht genu- 
gend Material bekannt. um die stili- 
stisch komplexen spaten Bilder auf Pa- 
pier aus Orissa zu datieren. 


532-535 Bhagavata purana-IMlustrationen auf Papier Onssa State Museum. Bhubaneswar. 
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Palmblattgravierungen 


Bevor Papier in Indien hergesteilt 
wurde, waren zu rechteckigen Streifen 
geschnittene Palmblatter das ubliche 
Schreib- und Malgrundmateria! fur 
Manuskripte. Im westlichen Indien 
wird seit dem 14. Jh. fast ausschliess- 
lich Papier fur Schriftstucke wie auch 
fur Bilder verwendet, im dstlichen und 
sudlichen Indien werden noch heute 
rituell wichtige Manuskripte auf Palm- 
blatt abgeschrieben. Bei aller Sorgfalt 
konnen solche Manuskripte im feuch- 
ten Klima Orissas nicht mehrere Jahr- 
hunderte als Originale Uuberstehen. Sie 
sind deshalb immer wieder kopiert 
worden. 


Begriff, Verbreitung. illustrierte Texte 


Von der grossen Menge der Palmblatt- 
manuskripte Orissas ist nur ein ganz 
kleiner Teil mit eingeritzten Zeichnun- 
gen, die teilweise auch mit Farben aus- 
gefullt waren, illustriert. Die wenigsten 
Manuskripte sind mit einem datierten 
Kolophon ausgestattet — und diese 
wiederum sind mit Vorsicht zu beurtei- 
len. Es ist wahrscheinlich, dass kein il- 
lustriertes Manuskript aus der Zeit vor 
dem 18.Jh. im Originalzustand in 
Orissa existiert. Manipulierte Daten 
und Kolophone sind bekannt. 

Auch heute noch besitzen viele Privat- 
personen als Erbstucke Palmblattma- 
nuskripte. Diese werden in Orissa als 
Anzeichen fur Familienbildung und 
Gelehrsamkeit angesehen. Besonders 
in den fruheren gada/at, den von loka- 
len Fursten regierten Regionen Sud- 
Orissas und im angrenzenden Andhra 
Pradesh findet man in den sasana- 
Dorfern der Brahmanen alte Privatbi- 
bliotheken mit Originalmanuskripten. 
wahrend in den bhagavata ghara, den 
offentlichen Bibliotheken der Stadte 
und Dorfer, die Palmblattmanuskripte 
meist durch gedruckte Bucher ersetzt 
worden sind. Auch in den matha-Tem- 
pelheimen werden Manuskripte und 
Bucher aufbewahrt, ebenso in einzel- 


nen Tempeln. Wenn Manuskripte. die 
als Heiligtumer angesehen werden, 
nicht mehr verwendbar sind, werden 
Sie manchmal kopiert und dann im 
Meer, in heiligen Flussen oder in Tem- 
pelteichen versenkt. 

Die meisten illustrierten Manuskripte 
wurden fur wohlhabende Auftragge- 
ber angefertigt, vermutlich fur fiurstli- 
che Familien wie auch fur die Vorste- 
her von matha-institutionen. Heute 
befinden sich die grossten Sammlun- 
gen von illustrierten Palmblattmanu- 
skripten im Orissa State Museum in 
Bhubaneswar, im Sambalpur Univer- 
sity Museum und der Berhampur Uni- 
versity Library, abgesehen von Manu- 
skripten in den grossen Museen In- 
diens, dem Ashutosh Museum in Cal- 
cutta, dem Victoria and Albert Museum 
in London und einzelnen Blattern oder 
Manuskripten in Los Angeles. Boston, 
Zurich, Berlin, London usw. 

Bei allen Palmblattmanuskripten und 
Bildern sind die Ritzungen schwarz 
eingefarbt. Nur selten sind zusatzliche 
Farben verwendet, so Weiss, Gelb, Rot 
und Indigoblau. Der Farbauftrag ge- 
schah meist dick und undifferenziert. 
Da das Grundmaterial die Farben nicht 
aufsaugt und auch nur schwer bindet, 
verdecken diese Farben oft die Details 
und wirken eher storend als verscho- 
nernd. Weil die schwarze Farbe in den 
Ritzzeichnungen mit der Zeit er- 
graut, werden Manuskripte und Illu- 
stration immer wieder nachgefarbt. 
Leider sind auch manche Illustrationen 
nachgeritzt und dadurch oft verschan- 
delt worden. . 

Bei den Palmblattmanuskripten von 
Orissa konnen die Zeichnungen die 
ganze Lange eines Palmblattfolios, die 
Halfte oder auch nur einen Drittel (ein- 
oder beidseitig) ausfullen. Auch sind 
lilustrationen auf beiden Seiten eines 
Folios moglich, wechseln auch in 
Grosse und Anbringung innerhalb ei- 
nes einzelnen Manuskriptes oft. Nicht 
einmal die Zierborten sind einheitlich 
auf den verschiedenen Bilattern eines 
Manuskripts. Die Manuskripte aus 


mehreren Palmblattern werden blatt- 
weise gelesen und auch einzeln nume- 
riert. In der Regel befindet sich in der 
Mitte eines jeden Blattes ein Loch, 
durch das eine weisse Baumwoll- 
schnur als Bindung gezogen wird. Bei 
grossen Manuskripten kann seitlich 
aussen ein Locherpaar ausgeschnitten 
sein, so dass diese mit zwei Schnuren 
verschlossen werden. Die Deckel von 
Palmblattmanuskripten sind aus Holz, 
meist unverziert gedunkelt. Manchmal 
ist nachtraglich der Kurztitel des Wer- 
kes darauf verzeichnet. Man ver- 
schnurt die Manuskriptbundel kunst- 
voll, indem man mit der Schnur zu- 
nachst schrag nach links fahrt und hier 
ein- oder mehrmals wickelt, dann die 
Schrage diagonal schneidet, in der 
Mitte wickelt und dann nach rechts 
schrag weiterfahrt und dort mehrmals 
umschnurt, um anschliessend in der 
Mitte noch den restlichen Bindfaden 
zum Verschliessen zu verwenden. Auf 
der Ruckseite des Manuskriptes sind 
dann nur die drei Umwicklungen zu 
sehen. vorn dazu noch die Diagona- 
len. 

Es gibt auch noch auffalitbare Palm- 
blattmanuskripte.e bei denen die 
schmalen rechteckigen Blattstreifen 
jeweils in den Ecken durchbohrt und 
mit feinen Baumwollfaden miteinander 
verknuptft sind. Solche Klappmanu- 
skripte sind traditionellerweise /akaka- 
Horoskope, kOonnen aber auch Gott- 
heiten oder epische Themen wie die 
Kronung Ramas, dann Tempelansich- 
ten usw. darstellen. Solche mehrteilige 
Bilder sind zum Vorzeigen oder Auf- 
hangen gedacht. Gerade diese Klapp- 
bilder werden auch oft zusatzlich noch 
mit Silberpapier oder ausgeschnitte- 
nen und hinterklebten farbigen Papie- 
ren oder Paimblattteilen verziert. Haufig 
sind hier dasavatara- Darstellungen aus 
nur funf Streifen, auf denen die zehn 
Erscheinungsformen von Visnu so dar- 
gestellt sind, dass man jeweils eine zu- 
satzliche haibe Scheibe umklappen 
kann, um eine weitere Inkarnation zu 
sehen. Auch bei Ansichten des Jagan- 
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natha-Tempels von Puri kann man das 
Tor offnen. Die beiden angebundenen 
Turflugel geben den Blick auf die Gott- 
heit frei. 

Doch sind die meisten Ritzzeichnun- 
gen auf Paimblatt aus Orissa lIilustra- 
tionen zu Manuskripten. Die Zahl der 
haufiger vorkommenden bebilderten 
Texte ist recht klein, auch wenn es 
selbstverstandlich noch weitere The- 
men gibt. die illustriert werden konnen. 
Am haufigsten sind aber wohl fol- 
gende: 


1. Gita Govinda. das beruhmte Gedicht 
von Jayadeva, schildert die Liebesge- 
schichte von Krisna und dem Hirten- 
madchen Radha. ihre Trennung,. ihr 
Zerwurtfnis und thr Wiederzueinander- 
finden. Diese Manuskripte beginnen 
stets mit der Darstellung der dasava- 
tara. der zehn Inkarnationen Visnus, 
und enden mit erotischen Szenen. 

2. Vidagadha madhava natak. ein 
Drama, in dem wiederum die Liebe 
zwischen Krisna und Radha geschil- 
dert wird, Eine Vielzahl! an Personen 
wie Hirten, Boten usw. werden einge- 
fuhrt; auch diese Manuskripte werden 
von erotischen Szenen beschlossen. 

3. In Bhagavata purana- Manuskripten 
werden Szenen aus dem Leben Krisnas 
illustriert, von seiner Geburt bis zu sei- 
nem Weggang aus Mathura nach 
Dwarka und seiner Heirat mit Rukh- 
mini. Alle wichtigen Ereignisse werden 
dargestellt, so seine nachtliche Geburt, 
der Austausch der Neugeborenen. 
Krisnas Kampf mit Putana, sein Leben 
bei der Ziehmutter Yasoda und seinem 
Bruder Balarama, sein Kampf gegen 
den Wagendamon Sakata, gegen den 
Wirbelwind, das Stehlen von Butter 
und das Binden an den Morser (Da- 
modara). sein Kampt gegen Vakha, 
den Kranich, die Riesenschlange Agha, 
gegen Kalya. den Schtangenfursten in 
der Yamuna, das Stehlen der Kleider 
aller badenden gopi-Madchen (Va- 
straharana), das Hochstemmen des 
Berges Govardhan als Schutz gegen 
die Regengusse indras, das Einatmen 
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der Feuersbrunst und das Ruckfuhren 
der von Brahma entfuhrten Rinder 
(Vachaharana), seine Reigentanze und 
Liebeserlebnisse mit den Hirtinnen. die 
Uberquerung der Yamuna mit den 
Milchkrugen tragenden Madchen. sein 
Kampf gegen die von seinem Onkel 
Kansa gegen ihn gesandten Damonen 
wie den Stier (Arista) und das Pferd 
(Kesin). Bandigung des Elefanten, 
Mord an Wascher, Ringkampfer und 
Konig. sein Leben in Mathura, seine 
Kriege gegen Damonen, sein Thron- 
verzicht, seine Auswanderung nach 
Dwarka und seine Hochzeit mit Rukh- 
mini und weiteren Furstentochtern. 

4. Mathura Mangala ist ein kurzes Ge- 
dicht, eine Sektion des Bhagavata Pu- 
rana herausgreifend: Akura, der Onkel 
Krisnas. bringt diesen und seinen Bru- 
der Balarama nach Mathura. wo sie 
verschiedene Taten vollbringen., vor al- 
lem den grossen Bogen zerbrechen. 

5. Artatrana cautisa von Kavisurya 
(19.Jh.) ist ein kunstvolles Gedicht, 
bei dem alle 34 Strophen mit Konson- 
anten in alphabetischer Reihung (von 
ka bis ksa) beginnen. Das Gedicht 
schildert die Taten von Jagannatha/ 
Visnu/Krisna, der zweiarmig darge- 
stellt ist, z. B. eine Hundin mit Jungen 
vor den Pfeilen eines Jagers rettet, den 
Elefanten vor dem Krokodil bewahrt 
oder Draupadi vor der Enthullung 
durch die Kaurava beschutzt. 

6. Napoi, ein Gedicht in neun Versen, 
das die ersten Annaherungsversuche 
Krisnas an Radha schildert: Das Hir- 
tenmadchen hat seine Kette verloren 
und verspricht Krisna, jeden Wunsch 
zu erfullen, wenn er sie finde. Als er die 
Kette bringt und ein Treffen fordert, 
wird er zuruckgewiesen, ja mit dem 
Fuss getreten, so dass er blutet. Krisna 
bittet Brahma um Hilfe, der ihm eine 
Flote schenkt. Mit ihren Melodien ver- 
mag er alle Menschen zu betoren, auch 
Radha. Das Manuskript endet mit ero- 
tischen lilustrationen. 

7. Adhyama Ramayana ist eine Dar- 
stellung der Taten Ramas, wobei der 
Held ohne Laster als reine Verkorpe- 


rung von Gottlichem erscheint. Die II- 
lustrationen zeigen vor allem die Ent- 
fuhrung Sitas und ihre Ruckkehr zu ih- 
rem Gatten. 

8. Usaharana oder Usavilase ist die ka- 
vya-Liebesgeschichte der Tochter Usa 
von Bana. einem Asura- Konig von So- 
nitapura, eine romantische Oriya-Ro- 
manze des 18. Jh. nach alten Vorlagen: 
Das Madchen traumt von einem Ge- 
liebten ; ihre Begleiterin Citralekha malt 
den Getraumten in einem grossen Bild 
und zaubert das Vorbild dann in das 
Schloss. Es ist Aniruddha, ein Enkel 
von Krisna. Dieser wird von dem Vater 
des Madchens im Kampf besiegt, aber 
spater von seinen Verwandten befreit. 
In der Schlacht werden alle 1000 
Hande des Damonenkonigs bis auf 
zwei abgeschlagen, SO dass er die 
Hochzeit des jungen Paares durchfuh- 
ren kann. 

9. Lavanyavati und Candrabhanu ist 
eine kavya-Romanze des Dichters 
Upendra Bhanja (18. Jh.), in der in al- 
len Details die Hochzeit des furstlichen 
Paares geschildert wird, von der Ver- 
ehrung Suryas, dem Lesen des Horo- 
skopes bis zum Schlafzimmer im ko- 
niglichen Palast nach der Hochzeitsze- 
remonie. 

10. Candipath ist die Schilderung der 
Taten von Camunda, der grossen Got- 
tin, die die Damonen besiegt. 

11. Ragama/a-Manuskripte sind wohl 
selten; einzelne Raga- oder Ragini- 
Darstellungen (Personifizierungen von 
Tonfolgen) konnen aber in Manuskrip- 
ten mit Liedern (z. B. Gitagovinda) ein- 
gestreut vorkommen. 


Weiterhin gibt es zwei Kamasutra- 
Texte, das causathi rati bandhe, in dem 
64 erotische Positionen dargestellt und 
erlautert werden, und das amaru Sa- 
taka, die hundert Verse des Konigs 
Amaru, der die Geschichte erzahit, 
dass Sankara Acarya ein Jahr im Kor- 
per eines verstorbenen Konigs ver- 
bracht hat, um in dessen Harem die 
korperlichen Freuden zu erfahren. Und 
schliesslich gibt es sehr viele astrologi- 
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sche Texte mit Illustrationen, si/lpa sa- 
stra-Lehrbucher fur Kunstler und Bau- 
meister, dann tantristische Texte und 
magische Kompendien mit Diagram- 
men. Eine interessante Gruppe von 
Palmblattillustrationen bilden auch die 
citra kavya, Gedichte, die geschrieben 
die Form von Vogeln. Fischen. 
Schiange, Axt, Keule, Flagge. Gefass 
und Lotos- Blute annehmen. 

Ausser einzelnen Gottheiten oder der 
Wiedergabe von Diagrammen., sind die 
meisten Palmblattillustrationen sze- 
nisch. Sie werden wie Schrift von links 
nach rechts gelesen. Manchmal sind 
die einzelnen Figuren mit kleinen In- 
schriften bezeichnet, damit der Be- 
trachter erkennt, dass ein und dieselbe 
Gestalt mehrmals in einem Bild vor- 
kommt. Und die meisten illustrierten 
Texte zeigen am Anfang eine oder 
mehrere Gottheiten, dann Szenen aus 
dem Alltag, von Zeremonien, Hochzeit, 
Prozessionen, Krieg und Vergnugen, 
insbesondere von tatiger Liebe. Nur 
ganz wenige rein religiose Texte ver- 
zichten auf die Wiedergabe von eroti- 
schen Szenen, in den meisten aber 
wird dies Thema vielfaitig ausgemalt. 
Die Heroinen werden in verschiedenen 
Gemutsverfassungen, die Umgebung 
zu verschiedenen Jahres- und Tages- 
zeiten gezeigt. 


Motive und Stil 


Auf Palmbtlattmanuskript-Hlustratio- 
nen werden Menschen deutlich nach 
Geschlecht, Alter, Status und Beschat- 
tigung differenziert. Frauen der oberen 
Gesellschaftsschichten tragen Sarl, 
meist ohne Blusen, dazu viel Schmuck, 
Dienerinnen und Hirtinnen hingegen 
meist Rocke Blusen und odhani-Uber- 
wurfe, Kleidungsstucke, wie sie auch 
heute noch von den Telegu sprechen- 
den Madchen der Kustenregion getra- 
gen werden. Alte Frauen werden durch 
Hangebruste, gebeugten Rucken und 
unverzierte Kleidung gekennzeichnet. 

Die ganze Vielfalt der Schmuckstucke 
Orissas ist auf den Palmblattiliustratio- 
nen zu finden, so hara-Kette, notha. 


hamsaguna und dandi, die drei Nasen- 
ringe, mathamani, chapasari als Stirn- 
schmuck, bahuti, bajubandha, chudi. 
khadu. kankana als Armbander, kamar- 
pati als Huiftschmuck, pauja. godakadu 
und bala als Bein- und Fussringe und 
mudi- Ringe an Fingern und Zehen. 
Die Manner werden immer breitschul- 
trig und schmalhiftig dargestelit. Nur 
die Hoflinge tragen Kopfputz, meist 
nach der Mogul-Mode geschlungene 
Turbane. Krieger und Manner vom Hot 
sind durch grosse Schnurrbarte oder 
gestutzte Kinnbarte ausgezeichnet, ha- 
ben Watfen wie Schwert. Schild, Speer 
und Dolch bei sich, tragen Mantel mit 
dem kamarbandh-Tuch um die Huften, 
dazu enge Hosen, vielfach gefaltelte 
Hemden und Schnabelschuhe. Auch 
Fursten sind so dargestellt, wahrend 
Brahmanen im dhoti-Hufttuch geklei- 
det sind, ein Schuitertuch und die hei- 
lige Schnur umhaben, meist schlecht 
rasiert, dickbauchig und mit der kurzen 
coti-Haarlocke am Hinterkopf charak- 
terisiert sind. — Die dhoti-Lendentu- 
cher der Hirten sind viel kurzer, auch 
sie tragen haufig Turbane. Die ver- 
schiedenen Berufe werden durch die 
spezifischen Tatigkeiten wie Girlan- 
denherstellung, Kochen, Luxussa- 
chen-Tragen, Musizieren, Jagen usw. 
sichtbar gemacht. 

Viele Szenen finden im Freien statt. Die 
offene Landschatft wird durch Weiher, 
Baume. stilisierte Hugel gekennzeich- 
net. Funfteilige Bogen bezeichnen Ein- 
gange; Tempel werden meist von der 
Seite mit einer pyramidenformigen 
mandapa-Halle wiedergegeben. Sze- 
nen im Innern von Palasten oder in ei- 
nem Haus werden seitlich von Saulen 
gerahmt, auf denen manchmal, ange- 
schnitten, auch das Dach zu erkennen 
sein kann. Auch haben solche Bilder 
oft eine leicht erhohte Basis. 

Einige Eigenheiten der Palmblattillu- 
strationen sind technisch bedingt bzw. 
erklarbar. Da das Material leicht der 
Lange nach bricht, vermeidet man alizu 
viele horizontale Linien, die das Mate- 
rial zusatzlich strapazieren wurden, 


sondern zieht schrage und runde Stri- 
che vor. Da ferner die Palmblattfolios 
alle schma! und querformatig sind, ten- 
dieren die Figuren dazu, kurz und zu- 
sammengestaucht zu sein. Und 
schliesslich betonen alle eingravierten 
lilustrationen Umriss und sonstige gra- 
phische Elemente. Auf Schattierung, 
Modeltlierung der Korperlichkeit, «Ma- 
lerisches» wird verzichtet. Aber es ist 
erstaunlich, wie raffiniert durch Uber- 
schneidungen raumliche Tiefe und 
durch viele Details ein Aussagereich- 
tum erzeugt worden ist. 

Noch ist es sehr schwer, die fruhen il- 
lustrationen von den spateren zu un- 
terscheiden, denn auch hier gibt es zu 
allen Zeiten naive und raffinierte 
Kunstler. Insgesamt scheint Mitte des 
letzten Jahrhunderts das erzahterische 
Element, auch die Wiedergabe ver- 
schiedener Stimmungen, zugenom- 
men zu haben, wahrend die fruheren 
Hlustrationen kuhler, schlichter wir- 
ken. 

Das Schreiben von —sakralen — Texten 
auf Palmblatter wird als heilige Tatig- 
keit angesehen. Es heisst, dass nur ge- 
lehrte Pandits, die aus gebildeten 
Brahmanen-Familien stammen und 
seit Jahrhunderten an Furstenhofen 
angestellt waren, Manuskripte (ab-) 
schreiben durften. Nur selten erschei- 
nen ihre Namen auf dem letzten Manu- 
skriptfolio. Nie wird u. W. der Illustrator 
der Texte erwahnt. aber in wenigen 
Fallen kann man annehmen, dass 
Schreiber und illustrator ein und die- 
selbe Person gewesen sind. An unvoll- 
endeten Manuskripten sieht man, dass 
die Schreiber oft fur die lilustrationen 
einen Platz ausgespart haben. der spa- 
ter, in einem zweiten Arbeitsgang, aus- 
gefullt werden sollte. Und oft haben 
die einzelnen Bilder und die daneben 
laufenden Texte keinen direkten Zu- 
sammenhang. da die Maler eventuell 
nicht lesen konnten, sondern nur die 
Folge der Bilder kannten. Da die Paim- 
blattillustrationen den Wandbildern 
sehr ahnlich sind und diese von den- 
selben Personen gemalt sind, die woh! 
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auch noch pata-Bilder angefertigt ha- 
ben, lasst sich vermuten, dass — in der 
Regel — alle drei Bildgruppen von den 
professionellen citrakara-Malern an- 
gefertigt worden sind. 

Die Technik des lilustrierens von Palm- 
blattmanuskripten wird auch heute 
noch in Orissa in traditioneller Weise 
gelernt. Noch immer werden die fir 
Hochzeiten wichtigen /jataka-Horo- 
skope als Einzel- oder Doppelfolios 
angefertigt, die ausser Schrift auch 
kleinere mandal/a-Diagramme zeigen. 
Wenn sie von dem Schreiber ausge- 
fuyhrt sind, kann man sie noch zusatz- 
lich zum Verzieren einem Maler geben. 
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542 Richten von Palmblattstreifen. Bhubaneswar 


543 Vorzeichnung auf Palmblatt 


Dann taucht man sie in haldipani- 
Gelbwurzwasser. Ohne diese Palm- 
blatter, auf denen die Planetenstellung 
vom meist manipulierten, weil unbe- 
kannten Geburtstag von Braut und 
Brautigam verzeichnet sind, konnen 
keine Hochzeiten abgehalten werden. 
Aber sonst werden heute eigentlich 
nur noch fur die Andenkenindustrie 
Paimblattbilder angefertigt. Die Tech- 
nik ist vermutlich aber uber die letzten 
Jahrhunderte gleichgeblieben. 


Werkverfahren eines Iilustrators in 
Bhubaneswar 


Das Folgende ist der Bericht uber die 
Arbeitsweise von Benudharma Maha- 
patra aus Bhubaneswar (1977). Er 
selbst hat — nach eigener Aussage — bei 
seinem Lehrer Jagannatha Mahapatra 
in Raghurajpur das Malen und Paim- 
blattritzen gelernt. Doch hat seine 
Mutter, die fruh Witwe geworden ist 
(er war damals knapp 10 Monate alt). 
ihm als Bub schon die Grundausbil- 
dung im Malen gegeben. Er ist 
schliesslich in verschiedene Werkstat- 
ten gegangen, um einen Meister zu fin- 
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544 Gravieren von Palmblatt 


den, der ihm zusagte. Benudharma hat 
acht Kinder und ist schon Grossvater, 
obwoh! er kaum mehr als Mitte 40 ist. 
1977 wurde er in New Delhi vom All 
India Handicraft Board mit der « Master 
craftsman»-Auszeichnung geehrt. 

Auf einem einzelnen Folio illustriert 
Benudharma Mahapatra Krisna bana 
rasa, Krisna flotespielend, umgeben 
von Rindern und gopi-Hirtinnen und 
Hirten. 

Man verwendet in Orissa als Grund- 
material verschiedene Sorten von 
Palmblattern, insbesondere Wedel der 
tala-Palme. Die Blatter werden des- 
halb auch talapata oder ta/pat genannt. 


Sie werden von den Wedeln abge- 
schnitten und in Buscheln, sortiert 
nach Breite und Lange. in der Sonne 
getrocknet. Dann kann man sie auch 
fur lange Zeit im Haus aufbewahren. 

Der Illustrator trennt zunachst einzelne 
Schichten von dem dicken Palmblatt- 
stuck, indem er das eine Ende, am Bo- 
den sitzend, mit dem Fuss fixiert, das 
andere zunachst spaltet und dann aus- 
einanderreisst. Die halbierten Blatt- 
stucke schneidet er einzeln mit der 
Schere auf die rechte Lange zu, indem 
er einen kurzen metallenen Massstab 
anlegt. Die Langskanten stutzt er mit 
einem Messer nach. Dazu legt er den 


545 Farben von Gravierungen auf Palmblatt 


Palmblattstreifen auf ein Brett und 
nutzt den Massstab als Fuhrung. Er ar- 
beitet kreuzbeinig am Boden sitzend 
vor sich auf dem Boden oder mit einem 
Brettchen auf dem Schoss. 

Mit einem sehr feinen tulikati-Ziegen- 
haarpinsel und schwarzer Farbe zeich- 
net er die Umrisslinien der einzelnen 
Figuren rasch und sicher auf. Er be- 
ginnt hierbei im Zentrum des Palmblat- 
tes mit der Figur des stehenden Krisna. 
Er fangt mit dem Kopf an, malt meist 
kurze Umrissstriche, die nicht aneinan- 
dergefugt sind. Vom Kopf fuhrt er meist 
zum Korper abwarts, um erst zum 
Schluss auch die Arme anzufiugen. 
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Hierbei beginnt er sicher mit der Hand 
und fugt diese dann an den Rumpt an. 
Uberhaupt vermag er sehr genau von 
aussen auf eine Figur hin den Pinsel zu 
fuhren, wie auch der Strich routiniert 
sicher und doch locker und leicht ist. 
Der einmal in Farbe eingetauchte Pin- 
sel reicht fur mehr als eine einzelne Fi- 
gur. 

Um bzw. hinter Krisna fugt er einen 
Stier, dann skizziert er rechts eine gopi- 
Hirtin, die Krisna eine Frucht reicht, 
und links eine weitere. die ihm ein Ge- 
fass hinhalt. Dann zeichnet er links 
bzw. spdater auch rechts noch dazu ein 
Rind mit zuruckgewortenem Kopf und 
hochgeschwungenem Schwanz und 
abschliessend der Mitte zugewandte 
mannliche Figuren mit gekreuzten Bei- 
nen. Danach fullt er noch die oberen 
Leerraume mit schwungvollen Asten 
und die unteren mit Grasbuscheln. 
Auch verziert er die Aussenkanten mit 
einigen Linien. 

Mit einem spitz zugeschliffenen Sti- 
chel, der in einer schwungvollen halb- 
kreisformigen Platte auslauft und der 
likhana genannt wird, ritzt er nun diese 
Linien nach. Er fuhrt den Stichel wie 
einen Bleistift mit Daumen und Mittel- 
finger, gibt dabei aber recht viel Druck, 
so dass die Rillen in das Palmblatt ein- 
gegraben werden. In der Regel driuckt 
er den Stichel zu sich und dreht das 
Palmblartt auf der Brettunterlage hin 
und her. so dass das Bild manchmal 
auch auf dem Kopf steht. Beim Ritzen 
halt er sich nur grob an die Vorlage, ist 
immer von Anfang an sehr viel detail- 
lierter und zieht entsprechend kurzere 
und vielfach gewundene Linien. Bei 
einem der gop/-Hirtenmadchen z.B. 
beginnt er an der Nase, fuhrt dann (in 
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dieser Mund, Kinn, 
Auge, Haar, Quaste, Kopfoberteil, 
Stirn- und Nackenschmuck aus, geht 
weiter zu Hals, Kette, Oberarm, Ring. 
oberer Hand mit einzelnen Fingern, 
Armring und Gefass uber (worzu er bis- 
lang 3 Minuten benotigt hat), um dann 
Armmitte, Oberarmschmuck, Stoffdra- 
pierung. Quaste, Hutfte, Brust, Bauch, 
zweiten Arm mit herabhangender 
Hand. vorderes Stoffstuck, Quasten, 
Rock, Gurtelteil, Gurtelschliesse, 
Rockabschluss, Bruststuck, Vorderteil 
und schliesslich Ruckseite des Rockes, 
Quaste, Saum, doppelt gezogen und 
gestrichelt, Langsstreifung des Rockes 
und hintere Sohle einzugravieren. 
Hierzu benotigt er noch weitere 2 Mi- 
nuten. Nun nimmt er den Stichel kurz 
hoch, kontrolliert die Figur, punktiert 
einzelne Rockfalten und legt den Sti- 
chel beiseite. Dann massiert er kurz 
seine Hande. 

Beim Eingravieren des Rindes geht er 
in dieser Reihenfolge vor: Er beginnt 
am Kopfoberteil, fugt das Horn, dann 
Schnauze, Nustern, Maul, Kiefer, Auge 
und Punkte Uber dem Auge hinzu, 
zieht die Falten der Wamme ein, fugt 
das vorgestreckte wie das andere Vor- 
derbein hinzu, dann erst das Halsober- 
teil und den Ricken mit vielen zierli- 
chen Strichelchen. Er unterbricht kurz 
die Arbeit und reibt sich die Hande. Mit 
dem Hinterschenkel fahrt er fort, figt 
den Huf hinzu, dann die Bauchunter- 
seite, das zweite Hinterbein samt Huf, 
die Schwanzquaste und den doppelt 
gezogenen Schwanz und zum Ab- 
schluss noch das Ohr. 

Bei anderen Figuren arbeitet er im 
Prinzip ahnlich. die Reihenfolge der 
Einzelteile variiert jedoch standig. 


Reihenfolge) 


Sind alle Figuren und auch die Raum- 
fuller eingestichelt, so feuchtet er ein 
verknulltes Baumwolllappchen mit 
Wasser an und taucht es in die 
schwarze Farbe. Diese wird aus Russ 
und simba-Bohnenwasser gewonnen. 
Damit reibt er mehrmals auf dem Palm- 
blatt hin und her. Mit einem frischen 
Baumwollstoffstuck wischt er die 
schwarze Farbe von der Obertflache 
weg. Sie haftet jedoch gut in den Ril- 
len, die nicht nur vertieft sind, sondern 
auch eine aufgefaserte Oberflache ha- 
ben. 

Nun bringt er noch ein paar Korrektu- 
ren an. So schraffiert er z. B. jetzt noch 
Krisnas Schultertuch. Dann wird das 
Blatt wieder mit schwarzer Farbe ein- 
gestrichen und nochmals geputzt. Es 
ist jetzt fertig. Der Zeitaufwand ist sehr 
gering — zum Vormalen benotigt ein 
routinierter Meister wie Benudharma 
bei sieben Figuren nur etwa 9 Minuten 
und zum Eingravieren hochstens wei- 
tere 40, so dass ein Folio in knapp einer 
Stunde fertiggestellt sein kann, wenn 
das Sujet dem Meister gelaufig ist. 


546 Palmblattillustration von Benudharma ma- 
hapatra (1977) 
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547 Die Ruckkehr des Rama. Palmblattillustration farbig bemalt, 19. Jh 
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548. 549 Illustrationen eines gitegovinds- Manuskripts, 19. Jh. Im Museum Rietberg Zurich 
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550, 551 lllustrationen von Lavanyavati und Candrabhanu, 19. Jh. 
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552 lllustrationen eines Candipath-Textes, 19. Jh. 


I tle 
HG a Es 


fat i @ : 4 


iv pte 4 a BPs 


we G44 
Sp. No , 
J ଏ ଶି: hi mM 


7 ଏ nr hort | IF 4 77 ଫୁ ୫ ( Ze | Sh i 
A p+ PABA pE a } 2 ih < 422% " Ae as 4 | | ® ' 
d= AC : AEH ME F . ~~ ¬ yf = A D PN ps3 ac i | ୟା 


250 


Wandmalerei 


Beim Betrachten klassischer Tempel 
mit reichem Skulpturenschmuck darf 
man nicht vergessen, dass dieser einst, 
vermutlich recht kraftig in den Farben, 
bemalt gewesen ist. Aber das feuchte 
Klima, die starken Regen und die up- 
pige Vegetation (Moose und Algen) 
haben die farbigen Fassungen verwit- 
tert. Nur im trockeneren Bergland hat 
sich ein fruhes Bild unter einem Fels- 
block erhalten (Sitabhinji), und an der 
Decke des Muktesvara-Tempels in 
Bhubaneswar hat man mehrere Farb- 
pigmente entdeckt. 


Vorkommen und Themen 


Von indischen Kunsthistorikern wer- 
den in der Regel die Wandbilder an der 
jagamohana-Halle des Laksmi-Tem- 
pels im Jagannatha-Tempelkomplex 
von Puri als die fruhesten mittelalterli- 
chen Malereien angesehen. Da sie 
nicht photographiert werden kdnnen 
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554 Caitanya. Laksmi-Tempel des Jagannatha-Tempelkomplexes:. 


Puri (Kopie) 


und den fremden Beobachtern nicht 
zuganglich sind, kann kein definitives 
Urteil gefallt werden. Interviews mit lo- 
kalen Malern bestatigen aber die Ver- 
mutung, dass sie alle erst vor wenigen 
Jahrzehnten ibermalt worden sind. 
Dass diese Bilder vermutlich auf alte 
Vorlagen gemalt sind, mag zugestan- 
den sein, stilistisch aber haben die al- 
ten Schichten mit den modernen nicht 
viel gemein. 

Die Geschichte von Orissas Wandma- 
lerei setzt vermutlich mit dem Erstarken 
des Visnuismus nach Caitanya ein. In 
jedem Fall scheint die Verehrung von 
Radha Krisna und von Jagannatha ge- 
meinsam das Entstehen von Bildern 
gefordert zu haben. Man findet auch 
die meisten Wandbilder in Sud- Orissa, 
in einem Gebiet, wo die lokalen Fur- 
sten noch bis ins spate 19. Jh. Tempel 
und matha-Institutionen gegrundet 
haben, manchmal selbst als Dichter 
aufgetreten bzw. Forderer der Kiunste 
gewesen sind. 


Wir haben Wandbilder kaum an profa- 
nen Bauten gefunden. an den Tempeln 
an den Aussenwanden unter dem 
weitausladenden Dach (in Buguda). 
im Tempelinnern (in Dharakot), an der 
Umfassungsmauer (in Srikurmam), in 
Nebengebauden (in Sukulesvar) oder 
in der Eingangshalle (in Chikiti). Ist die 
Decke ausgemalt, so folgen die Bild- 
flachen meist den einzelnen Dachab- 
sdatzen. Sonst Uberziehen sie die gan- 
zen Flachen oder als Fries nur einen 
Teil der Wande. Meist sind grosse 
Wandtflachen in einzelne kleine Bild- 
felder mit Rankenborduren aufgeteilt. 
Diese werden dann oft als Sequenz 
ausgemalt, so dass man die Bilder 
meist von unten nach oben und von 
links nach rechts «lesen» kann. Gros- 
sere Bildflachen werden fur komple- 
xere oder auch wichtigere Bildthemen 
ausgespart. Wichtige Figuren werden 
in den einzeinen Szenen auch meist in 
grosserem Massstab wiedergegeben 
als die Nebenfiguren. 


555 Caitanya Emara matha. Pun 
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556 Visnu auf der sesa-Schlange. Jagannatha-Tempel. Dharakot (Ganjam-O.) 
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57 Errettung des Elefanten. Jagannatha- Tempel. Dharakot 
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Die meisten der uns bekannten Wand- 
bilder werden ins 19. Jh. zu datieren 
sein, eventuell ins ausgehende 18. Jh. 
bzw. beginnende 20. Jh. Stilistisch ha- 
ben sich in ihnen Merkmale fruherer 
Perioden gehalten, und es ist anzuneh- 
men, dass die dargestellten Menschen 
altertumelnd gekleidet sind, z.B. mo- 
gulische Turbane tragen, als diese 
schon seit langem nicht mehr ublich 
waren. Man darf dabei nicht verges- 
sen, dass es sich um Bilder von Pu- 
rana-Epen handelt, die fur den Be- 
trachter ja auch in langst vergangener 
Zeit sich ereignet haben. Auch sind uns 
Rollen mit Zeichnungen bekannt, nach 
denen die Maler (in unserem Jahrhun- 
dert) gearbeitet haben, die deutlich 
zeigen, dass man immer nach (alteren) 
Vorlagen gearbeitet hat. 

Die Wandmalereien sind auf einer trok- 
kenen Kalkgrundierung gemalt. Diese 
ist aus gebrannten Meermuscheln, die 
gekocht und zu Pulver zermahtlen sind. 
angefertigt, mit dem Saft der bel- 
Frucht, mit Joghurt und eventuell so- 
gar Zucker versetzt. Meist ist die erste 
Schicht grob und dick, mit Jutefetzen 
und Stroh vermischt, die zweite aber 
dunn, von gleichmassigem Auftrag 
und schliesslich, wenn trocken, poliert. 
Auf diese Grundierung wurde mit Ok- 
ker skizziert, dann die Farben einzeln 
aufgetragen und mit Schwarz der Um- 
riss und die Details eingezeichnet. Ge- 
sichter sind fast immer im Profil, Korper 
aber in Dreiviertelansicht wiedergege- 
ben. Oft werden kontrastreiche Farben 
rein verwendet, so Rot, Zinnober, Ok- 
ker, Chromgelb. Indigo, Terraverde, 
Weiss und Schwarz (Ultramarinblau 
kommt wohl erst spater hinzu). Belebt 
werden die Bilder vor allem durch die 
frisch eingezogenen Konturen. 

Am hautfigsten sind der bhagavata pu- 
rana entnommene Themen, Geschich- 
ten um Krisna. Manchmal sind auch 
Szenen aus dem Ramayana dargestellt, 
seltener aus der Tradition der sakte, der 
Verehrer der Grossen Gottin. 
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562 Jagannatha-Trias. Jagannatha-Tempel. Dharakot 
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563 Narsimha. Jagannatha-Tempel. Dharakot 
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564. 565 Im Innern des Jagannatha-Tempels. Dharakot 


566 Fries mit ARingkamptern und Affen. Jagannatha-Tempel. Oharakot 


Tempe! Buguda (Ganjam-D ) 
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578 Umgangshalle. Srikurmam (A. P ) 


i /, gottli i Hirtenfrau. Srikurmam (A. P.) 
579 Varaha und Narsimha. Srikurmam (A. P.) 580 Kancikaveri, gottliche Reiter und Hirtenfr: ( 
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596 Wandbild. 20. Jh. Belagunta (Ganjem-D.) 597 Regamala- Bilder, 20. Jh. Belagunta 598 Garuda. Kosalesvar- Tempel (Keonjhar-D.) 
263 
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599-604 Siva und seine Sakti. 20. Jh. Kalika-Tempe! Jayapur (Koraput-D.) 
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Auch heute noch werden Wandbilder 
fur Zeremonien. glickverheissende 
Symbole und Bildnisse von Gottern an 
den Eingangsturen von Hausern ge- 
malt. Insbesondere im Ganjam-Distrikt 
(und auch im nachbarlichen Andhra 
Pradesh) werden von Berufsmalern 
auf die weissgekalkten Wande bei der 
brata oder Schnurzeremonie der Brah- 
manen-Familien folgende Motive ge- 
malt: das purna kumbha, segensvolle 
Wassergefass, umgeben von zwei Fi- 
schen, zwei Bananenpflanzen oder 
auch Palmen, ein sankua. Muschel- 
hornblaser, ein bajava/a, Trommler, ein 
mukuta-Diadem, wie es auch in der 
Zeremonie verwendet ist, um den jun- 
gen Brahmanen zu kr6nen. Ahnliche 
Wandbilder werden auch fur Hoch- 
zeitsanlasse als bibhaghara citra, Hoch- 
zeitshausmalerei, angebracht, wobei 
hinzugefugt werden konnen eine 
palki-Sanfte. die Szene von dem 
Hochrzeitsfest von Rama und Sita (sel- 
tener auch von Siva und Parvati), Ele- 
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fanten, Pferdereiter, Leute mit der Mit- 
gift, eventuell auch die Szene von der 
Verehrung von Rama und Sita durch 
Hanuman und Jambayat usw. — Bei 
der Einweihung eines Hauses wird in 
einem Innenraum traditionellerweise 
das Bild von Durga Madhava (i.e. 
Durga Mahisasuramardini und Jagan- 
natha) auf die Wand gemalt und ver- 
ehrt. Es konnen allerdings auch andere 
Bilder wie Narsimha, Rama und Sita 
oder Krisna verehrt werden. 

Der Maler wird am Tag vor dem Ereig- 
nis gerufen. Man hat die Wande zuvor 
frisch geweisselt. Der Maler wird nicht 
mit Geld entlohnt, sondern erhalt 
sanca, eine Gabe, bestehend aus etwa 
einem Kilogramm ungekochtem Reis, 
etwas Hulsenfruchten, Gemuse, ghi- 
Butterschmalz, Tamarinden-, Gelb- 
wurzgewurz und Salz, einem dhoti- 
Stoff und dakhina. Schmuck oder 
Geld, in der Regel einer Rupie, vorzug- 
lich als Minze. Die Gabe wird dem 
Maler von der altesten Frau des Hauses 
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mit dem gluckverheissenden Trillern 
wHula-hulin uberreicht. Die Ausgaben 
gesamthaft sollen etwa 18 RS (1978) 
entsprechen. abgesehen von dem Es- 
sen, das der Maler in dem Haus eben- 
falls vorgesetzt bekommt. Das Ge- 
schenk. insbesondere der dhoti, soll 
Uberreicht sein, bevor der Maler die 
Augapfel in die Figuren malt, was im 
Ganjam-Distrikt als cakyudan, in Oriya 
sonst akiputeba genannt wird. 
Maodernistische Hausbesitzer wun- 
schen manchmal nicht mehr, dass man 
ihre frisch geweisselten Wande mit Bil - 
dern «besudle». Deshalb werden die 
Maler jetzt oft aufgefordert, die Bilder 
auf Baumwollstoff, der in Gelbwurz- 
wasser getaucht ist, oder auf mit Kalk- 
farbe grundiertes Zeitungspapier zu 
malen, die dann vorubergehend an den 
Wanden aufgenagelt werden. Man 
kann diese Stoffbilder fur weniger als 
5 Rupien in Parlakhemundi kaufen. 
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Werkverfahren eines Malers in 
Parlakhemundi 


Um die Technik der Wandmalerei zu 
beschreiben, schildern wir das Werk- 
verfahren von Prakascandra Mahapa- 
tra in Parlakhemundi. Er malt auf pakha 
kant! und agakanth;/, den Seiten und 
der Fassadenwand auf der Veranda ei- 
nes Hauses, die rama bhisaka (Ramas 
Hochzeit) genannten Hochzeitsbilder. 
Der Maler beginnt um 9.05 Uhr und 
endet um 10.40 Uhr bei intensiver und 
gleichmassig rascher Arbeit. Er hat sein 
Malzeug mitgebracht: khajuri khadi, 
Pinsel aus einem Dattelpalmenzweig, 
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ruma khadi, Pinsel aus Ziegenhaar, die 
gemeinsam in dem khadi nali, dicken 
Bambusrohr als Pinseletui, versorgt 
werden, dann verschiedene sada, 
Farbnapfe aus Kokosnussschalen, und 
umbei, einen Topf mit weisser Kalk- 
farbe. Dazu gehort noch ein Gefass mit 
Wasser, um die Pinsel auszuwaschen, 
und eine Schnur, um Linien abzutra- 
gen. 

Mit seinem Sohn spannt er auf Hohe 
des Traufbalkens an der Seitenwand 
der Veranda eine in Ocker getauchte 
Schnur aus und lasst sie gegen die ge- 
weisselte Wand schnellen, so dass sie 
als Gerade sich abdruckt. Nach Au- 
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genmass setzt er etwa 7 cm darunter 
eine zweite Linie, dann mit breitem Ab- 
stand eine dritte und darunter wieder in 
knappem Abstand eine vierte, So dass 
auf Augenhohe ein breites horizontales 
Band erscheint. Dieselben Linien zieht 
er dann auch auf der Riuckwand der 
Veranda zwischen den beiden Tiren. 
Dann beginnt er mit verbliuffender Ge- 
schwindigkeit in dem breiten Band die 
einzelnen Figuren zu skizzieren. Er ver- 
wendet dazu einen groben Palmspliss- 
pinsel und gelben Ocker und zeichnet 
mit raschen, stark kurvigen Linien von 
links aussen nach rechts. Er beginnt 
mit einer mukuta- Krone. Es ist ihm un- 
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wichtig. ob er jetzt gleichmassig farb- 
getrankte Pinselstriche erhalt: Er ver- 
teilt nur die Umrisslinien einzelner Fi- 
guren auf dem Band, skizziert fluchtig 
den Ablauf der durch die Tradition 
streng festliegenden lIkonographie. Er 
malt jede Figur fur sich, meist mit dem 
ovalen Kopf beginnend. Schulter, Kor- 
per und gefalteltem Hufttuch samt Bei- 
nen und setzt erst dann die Arme an. Er 
skizziert zugig vorwarts. In der Ecke 
zeichnet er zunachst in ein knappes. 
querformatiges Bildfeld eine sitzende 
und eine stehende Figur, um dann dar- 
Uber ein navagun/ara-Wesen zu zeich- 
nen. Von bestehenden Linien lasst er 
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sich nicht irritieren. Er wechselt den 
Pinse! und malt — um 9.11 Uhr — mit 
Chromgelb die mukuta-Krone aus und 
fullt Kopfe und Korper der menschli- 
chen Figuren als grosse Flecken aus. 
Um 9.15 Uhr setzt der Maler Grin als 
zweite Farbe ins Bild. Er fullt damit Ra- 
mas Korper aus, malt Blatter und Ran- 
ken. Die dritte Farbe, nochmals Gelb, 
wird um 9.27 Uhr fur Ornamente ver- 
wendet, kurz darauf als vierte, um 9.30 
Uhr, Rot fur einige Kleider, die Blumen, 
Motive auf den Borduren, vertikale 
Trennlinien zwischen den einzelnen 
Bildfeldern. 

Um 9.42 Uhr ubermalt er mit Weiss alle 


Extralinien der Vorzeichnung, die im 
Bild storend wirken. Auch malt er jetzt 
in die Korper immer zunachst das 
Auge, dann einzelne Ornamente. Nach 
sieben Minuten nimmt er wieder den 
Pinsel mit Rot, malt Lippen, feine Li- 
nien auf den Kostumen, den Schnabel 
des navagunjara-Wesens und fahrt um 
9.53 Uhr mit Schwarz fort. Er beginnt 
den Umriss der Figur immer an der aus- 
sersten Haarspitze, malt die Frisur, 
dann Stirn und Nase, Kinnunterkante, 
Kinn, Augenunterlid, -oberlid, Augen- 
brave und Ohr, Ohrring, Schlafe, Hals- 
schmuck, Arme mit Schmuck und 
Handen, Brustschnur, dhoti-Lenden- 
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tuchfalten, Beine und ganz zum Ab- 
schluss den Augapfel. Jede Figur wird 
als Einheit fertiggestellt, auch wenn 
sich Beine z.B. uberschneiden. Ganz 
zum Abschluss, um 10.25 Uhr, um- 
reisst er die mukuta- Krone mit einer ro- 
ten Linie, fahrt fort, Rot in dem Kamm, 
der Bliute, Mitgiftschachtel, an den 
griunen Kokosnussen, Bliten anzu- 
bringen. Um 10.40 Uhr ist das Wand- 
bild fertig. Die Frau des Hauses uber- 
gibt die sanca-Gaben, indem sie diese 
in einem thali-Teller neben dem Tur- 
pfosten auf die Veranda stellt, dann 
dem Maler in die Uubereinander geleg- 
ten Handflachen noch dakhina von ei- 


ner Rupie legt und davor den hohen 
Triller ausstosst. 

Das Werkverfahren wird vom Maler 
selbst in folgende Ablaufe eingeteilt: 
namuna, Skizzieren (was auch das Li- 
nienziehen beinhaltet), banaka, Farben 
einfullen, /ibheideva, Retouchieren, 
und kolagiri, die Formen umreissen. 


Auf den Hochzeitsbildern sind — nach 
Prakascandra Mahapatra in Parlakhe- 
mundi — dargestellt Dasaratha und 
Rama, Sita und ihr Vater Janaka und 
als Opferpriester der Weise Asrabakra 
muni. Letzterer wurde (anstelle von 
Visvamitra) von Simadri Mahapatra in 


Jayapur (Koraput-Distrikt) als Astaba- 
kra Risi bezeichnet. 

Auf den rama bhisaka-Bildern, die Ra- 
mas Kronung zeigen, sind Rama, Laks- 
mana, Sita, Jambabana (Jambavat). 
Hanuman, Narada, Sonne und Mond 
dargestellt. 


Die nicht-professionelle Malerei 


ନ 1 
you 

Cita- Bilder der Frauen | "| noes 
Zeremonielle Bilder, die als symbolisch 4 
vereinfachte Zeichen meist mit weis- 
sem Reispulver von Frauen am Boden 
oder auf Hauswanden gemalt werden, 
kommen unter verschiedenen Namen 
in ganz Indien vor — heissen in Benga- 
len a/pana, in Gujarat rangoli, in Bihar 
apan und in Orissa cita. Dies ist ver- 
mutlich eine Verballhornung des 
Oriya-Wortes critra, Bild. 
Es lassen sich zwei cita-Typen unter- 
scheiden: /jhoti und muruja. Ersteres 
wird mit flussiger Reispaste gemalt, 
letzteres mit Steinpulver oder Reis- 
mehl. Man findet die muruja -Bilder vor 
allem am Boden, die anderen aber 
auch an den Wanden. C/ta-Bilder fin- 
det man auf dem Fussboden., Uber den 
Turschwellen, auf Treppenstufen, an 
Wanden, auf Wassertopfen, Fenster- 
gesimsen, auf der Hochzeitsplattform, | i) 
an der Wiege, bevor das Kind seinen 
Namen erhalt usw. 
Bei allen wichtigen Ereignissen wer- 
den zumindest partiell die Fussboden 
und Wande der Hauser in den Dorfern 
frisch gestrichen, sei es, dass eine 
dunne Lage Kuhdung angebracht oder 
dass angeschwammte grave Asche 
bzw. roter Ocker aufgewaschen wird. 
Dies bewerkstelligen die Frauen, die 
bei diesen Gelegenheiten auch die 
cita-Bilder malen. Aber insbesondere 
fur folgende Anlasse wird von ihnen 
das Haus dekoriert: 1. um, als mor- 
gendliche Zeremonie, die Atmosphare 
von Haus und Umgebung zu kiaren, 2. 
um ein Willkommenszeichen fur einen 
Gast zu setzen, 3. um die Teilnahme 
des ganzen Haushaltes bei einem Fest 
oder einer Zeremonie zum Ausdruck zu 
bringen, 4. um Zeremonien, die vor al- 
lem Frauen betreffen, einzuleiten. 
Besondere Feste, bei denen cita -Bilder 
Ublicherweise gemalt werden, sind 
z.B. das Sathi puja, bei dem die Gottin 
Sathi, die Hilfsgottheit eines jeden 
Neugeborenen, in der Form von Bil- 
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dern oder von sechs in Stoff eingewik- 
kelten kleinen Puppen verehrt wird. Im 
Monat Margasira (November/Dezem- 
ber) wird fur das Wachsen des Kindes 
die badhiana cita-Zeremonie durchge- 
fuhrt, wobei sich nach unten verbrei- 
ternde Ovale ubereinandergemalt wer- 
den. Diese machen das Grosswerden 
des Kindes augenscheinlich. 

Es ist wahrscheinlich, dass diese cita- 
Bilder uraltes Erbe kunstlerischer Ta- 
tigkeit darstellen, das als eine Form der 
Verehrung der Erde angesehen werden 
kann. Es werden fur diese Bilder in er- 
ster Linie auch heute noch pithan, 
Reispartikel. verwendet, die, Teil 
menschlicher Nahrung, so der Erde 
und dem Getier zuruckerstattet wer- 
den. Noch heute nimmt man in Orissa 
an, dass diese Bilder bose Krafte abhal- 
ten. Aber man sagt, dass wandernde 
Bettelheilige keine Gaben von einem 
Haus akzeptieren, dessen cita-Bilder 
makellos sind. Sie mussen von den 
Kinderfussen zumindest ein wenig ver- 
trampelt sein, bevor ein sanyas/ sich 
dem Haus nahern darf, denn in einem 
Haus ohne Kinder ist kein Gluck zu fin- 
den. 

Eine Frau, die schone c/ta-Bilder malen 
kann, gilt selbst als gluckverheissend. 
Und eine junge Braut wird bald nach 
ihrer Ankunft im Haus der Schwieger- 
eltern aufgefordert, dem Haushalts- 
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vorstand das Essen zu bringen. Dann 
muss sie am Boden, wo der Teller ab- 
gestellt wird, ein cita-Bild malen, und 
alle kommentieren, meist recht kritisch 
und von oben herab, wie geschickt sie 
ihre Aufgabe meistert. 

Einige Motive gehoren zu bestimmten 
rituellen Gelegenheiten. So laksmi- 
pada, der Fussabdruck von Laksmi, ein 
auf der Spitze stehendes Dreieck mit 
funf Punkten auf der Oberkante oder in 
Form einer auf den Kopf gestellten 
spiegelbildlichen «2» mit ebenfalls funt 
Tupfern auf der Oberkante. Beide 
Fussabdriucke mit Zehen werden vor 
allem auf der Tiurschwelle paarweise 
angebracht oder auch in einer Reihe 
auf die Ture zu, um Laksmi, die Gottin 
des Glucks, einzuladen, ihnen ins Haus 
zu folgen. 

Aber auch Lotos-Bluten oder ahnliche 
vielblattrig-runde mandala-Formen 
gelten der Gottin Laksmi, genau wie 
auch dhanasisa. ein Ahrenbundel oder 
pyramidenformiges Haufchen von 
Kornern, ebenfalls als Dreieck darge- 
stellt. 

Daneben gibt es aber auch noch die 
Darstellung von Kuhen, das Boot, die 
Halle. die Eule usw. 

Typische Bezeichnungen fur einzelne 
Muster in der dorflichen Umgebung 
von Sonepur (im Dorf Pottabhadi) 
sind deul/o. Tempel, sanko, Muschel- 


horn, gocho, Baum. thali, Teller, por- 
bot. Berg, cakra, Rad, pania. Kamm 
und chata. Schirm. 


Als Materialien und Gerate werden 
verwendet: 

1. Pithau: Ungekochter Reis wird in 
Wasser eingeweicht. Am folgenden 
Tag werden die Korner gemahlen und 
mit Wasser zu einer Paste versetzt. 

2. Khad; ist weisses Kalkpulver, das an- 
geschlammt als Farbmasse verwendet 
wird. 

3. Caula cuna ist ebenfalls ungekoch- 
ter Reis, der zerstampft und als Reis- 
pulver verwendet wird. 

4. Hald/, Gelbwurz, wird gemahlen und 
als gelbes Pulver verwendet. 

5. Kala murijfa, Schwarz, wird von ver- 
brannten Kokosnussschalen gewon- 
nen, deren schwarze Asche mit Stein- 
pulver vermischt wird. 

6. Grunes Pulver stellt man aus ge- 
trockneten und zerriebenen Pflanzen- 
blattern her. 

7. Rot und Ocker stammen von zer- 
mahlenen Ziegeln und von Steinpul- 
ver. 


Des weitern werden kiunstliche Farb- 
pulver, aber auch Korner und Stein- 
chen zum Legen der Muster verwen- 
det. 

Zum Malen am Boden werden fast 
ausschliesslich die Fingerspitzen ver- 
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658 Frau beim Malen von cita-Bildern. Bei Sonpur (Bolangir-D.) 


wendet, zum Malen an den Wanden 
aufgefaserte Holzchen, Strohhalme, 
mit Stoff umwickelte Astchen oder Ba- 
nanenfasern. Ferner nutzt man Siebe, 
die man in Farbe taucht und gegen die 
Wand spritzt, so dass dort Tropfenmu- 
ster entstehen. Die Verwendung von 
Schablonen ist modern und wird von 
traditionellen Haushalten abgelehnt. 

Cita-Bilder werden immer auf einen 
farbigen Hintergrund mit einer Farbe 
gemalt. Meist sind sie rein weiss auf 
dem roten Ocker der Wande oder auf 
dem Lehm-Kuhdung-Fussboden. Es 
sind lineare Formen; selten werden 
grossere Flachen ausgefullt. Die Male- 
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rin hat die Farbe in einem Schalchen 
angeschlammt, Hier hinein taucht sie 
ein Baumwolltuch, das sich mit Farbe 
vollsaugt. Dies nimmt sie nun so in die 
Hand, dass die Farbe, gedruckt vom 
Daumen, langsam uber die Spitze des 
Mittelfingers lauft und von diesem in 
gleichformig-fliussiger Linie als Muster 
zum Bild wird. Diese Technik ist vor al- 
lem fur Malerei am Fussboden gunstig. 
weil Farbe herabtropfen kann. 

Um Wande zu verzieren, wird entwe- 
der mit einem der oben erwahnten 
«Pinsel» gearbeitet, Uber die man 
eventuell auch Farbe auf die Wandfla- 
che aus einem vollgesaugten Stotff- 
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stuck druckt, oder aber man spritzt 
die Farbe von den nassen Fingern 
schwungvoll gegen die Wand, wobei 
man darauf achtet, dass sich so Drei- 
ecksformen abzeichnen. Wenn ein ein- 
getauchtes Sieb verwendet wird, so 
entsteht ein Muster, das an kadamba- 
Bluten mahnt. Manchmal kleckst man 
auch» Farbe aus einem Stoffbundel, das 
an einen Stock gebunden ist, um ein 
manda cita zu erreichen. Und schliess- 
lich werden manchmal Lotos-mandala 
mit Hilfe von zwei Stockchen und einer 
Schnur als Zirkel angefertigt, was aber 
meist recht langweilige, starre Muster 
ergibt. 
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663 Wandbild. Puri- Distrikt 


Tatauiermuster 


Die formale Verwandtschaft der Ta- 
tauierungsmuster mit den cita-Bildern 
kommt auch im Begriff zum Ausdruck, 
der hierfur in Oriya Ublich ist: kutai cita. 
Es sind Korperbilder, die unverander- 
bar sind und vor allem von den armeren 
Frauen bevorzugt werden, ist es doch 
ein Schmuck, den «niemand wegneh- 
men oder pfanden kann». Man sagt in 
Orissa, dass einen Menschen nichts 
auf den Scheiterhaufen begleitet als 
seine kuta/ cita-Tatauiermuster. 

Die einzelnen Tatauiermuster sind alt 
und — wie Uberall — wenig Modestro- 


mungen unterworfen. Trotzdem meint 
man oft in Orissa, dass das Tatauieren 
erst zur Zeit der muslimischen Fremd- 
herrschaft aufgekommen sei, um die 
aufdringlichen fremden Manner der 
Besatzungsheere fernzuhalten, um die 
Gesichter zu entstellen, «hasslich» zu 
machen. Aber dieser Volkserklarung 
steht eine andere gegenuber: Frauen 
hatten sich fruher auch die verhullten 
Korperstellen tatauiert, um fur ihre 
Ehemanner besonders attraktiv zu 
sein. 

Heute findet man Tatauierungsmuster 
vor allem im Gesicht auf Stirn, Wangen 
und Kinn, am Hals, auf den Armen und 
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Handen. Meist lassen sich Madchen 
nach Erreichung der Pubertat tatauie- 
ren. Dies besorgen Frauen, keluri ge- 
nannt, die man aufsucht oder ins Haus 
kommen lasst. Mit einer Nadel stechen 
sie das Muster in die Haut und strei- 
chen dann Blattersaft, mit Russ ver- 
mischt, in die blutende Wunde. 

Als Muster kommen ausser geometri- 
schen Formen auch Vogel. Bienen (vor 
allem auf den Briusten, heisst es). Blu- 
ten, Baume, Namen von Personen und 
Gottern, Radha und Krisna und (am 
Schenkel, erzahit man) auch der Lie- 
besgott Kandarpa- Kama vor. 
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Osakoth/-Bilder 


In Sud-Orissa, insbesondere im Gan- 
jam-Distrikt, werden von Malern, die 
nur selten den citrakara-Gruppen an- 
gehoren, ‘sondern meist lokale Dilet- 
tanten sind oder auch zu den Kultteil- 
nehmern gehoren, figurative Bilder fur 
die osa genannte Zeremonien in stark 
leuchtenden Temperafarben auf ge- 
weisselte Hauswande gemalt. 

Ausser Brahmanen und Karana- 
Kayastha nehmen die meisten stadti- 
schen Bevolkerungsgruppen, insbe- 
sondere aber die minderprivilegierten 
Gruppen, denen der Zugang zu den 
Tempeln verwenhrt ist, an diesen Zere- 
monien teil, so vor allem die Hadi-La- 
trinenreiniger und Trommler, die Pana- 
Abdecker, Bauri-Holzsammler, Dan- 
dasi-Handlanger und Moci-Schuhma- 
cher. Aber auch Dhoba-Wascher, Teli- 
Olpresser, Tanti-Weber, Kumbhar- 
Topfer und Casa-Bauern nehmen an 
den Zeremonien teil. Meist verspricht 
man der Gottheit in Zeiten von Be- 
drangnis, osa-Bilder zu stiften, wenn 
sie einem den Wunsch erfullt hat, so 
von einer Krankheit heilt, eine Sache 
begunstigt, einen guten Ausgang aus 
einer verfahrenen Situation schafft 
usw. Die Bilder werden dann in den 
Tagen, die auf dasahara (Dussera- 
Fest) folgen, jeweils am 10.Tag des 
Monats Aswin (September/Oktober) 
bis zum Vollmondtag gemalt. Das Fest 
kann dann noch, je nach den finanziel- 
len Moglichkeiten des Stifters, bis zu 
einem Monat verlangert werden. Die 
Person, die den Schwur einlosen will, 
ruft dann den Maler, der in der Region 
fur solche Bilder zustandig ist. Er erhalt 
zwischen 15 und 100 Rs fir seine Ar- 
beit bezahlt. Der Maler muss wahrend 
der Arbeit fasten und abstinent leben. 
Bevor er zu malen beginnt, wird eine 
Kokosnuss zerbrochen, eine Ollampe 
angezundet, Reis, da/-Huilsenfruchte, 
Auberginen, Zuckermelasse, Salz, Ta- 
marinden usw. in einem flachen Korb 
als Opfer vor dem heiligen Topf nieder- 
gelegt, der die Gottin Mangala repra- 


sentiert. Drei, funf oder sieben verhei- 
ratete Frauen, die aber nicht verwitwet 
oder kinderlos sein durfen, gehen in ei- 
ner Prozession zum Teich, schopfen 
Wasser in besonderen Tontopfen mit 
drei oder sieben seitlichen Ausgussen. 
die, mit Wasser gefullt, als Mangala 
verehrt werden. Am Teich wird auch 
ein Korb mit Hilsenfruchten gut ge- 
wassert. Diese werden spater (kurz) 
gebraten. Sie keimen dann trotzdem, 
durch die Gite der Gottin, wie man 
sagt. 

Jeden Abend ruft man dann die Gott- 
heiten vor den osa-Bildern an. Die 
Festteilnehmer sitzen am Boden; die 
Bilder werden mit Lampchen erleuch- 
tet, Weihrauch wird entzundet, Opfer 
werden dargebracht, Lieder gesungen. 
Wichtigste Zeremonienmeister sind der 
gayana-Sanger, der dauta-Verehrer 
und der jani- Priester. Der dauta ruft die 
Gottheit an, wird von ihr besessen und 
beantwortet dann als Stimme der Gott- 
heit Fragen, die die Priester oder San- 
ger fur die Kultteilnehmer stellen. An 
verschiedenen Tagen kann ein und 
derselbe dauta die Stimme verschiede- 
ner Gottheiten sein. Er stammt meist 
aus der Gegend und wird fur seine 
Dienste nicht bezahlt. Sanger und 
Priester erhalten meist einen kleinen 
Lohn. 

Die osakothi-Bilder werden in der Re- 
gel an den Strassenfassaden von Hau- 
sern angebracht, haufig an Strassenek- 
ken. Die Wand wird immer frisch ge- 
weisselt (alte Bilder so Uberdeckt). 
Dann wird eine starke tati-Bambus- 
matte in etwa 2m Abstand um das 
Haus errichtet, so dass ein abge- 
schirmter Vorraum entsteht. Meist ge- 
schieht dies vor den Hausern der Jani- 
Priester (die keine Brahmanen sind) 
oder vor dem Haus eines wohlhaben- 
den Mitglieds der Gesellschaft. das 
sich an den Kosten beteiligt. In man- 
chen Kleinstadtchen oder Dorfern 
kann auch das Gemeinschaftshaus 
vorubergehend fir osakothi-Bilder 
verwendet und eventuell sogar im In- 
nern dekoriert werden. 
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Die zentrale Gotterfigur ist diejenige 
des Siva Nataraja, des Siva, der auf sei- 
nem Nandi-Stier tanzt. Er wird von Ga- 
nesa und vielen Gottinnen umgeben, 
so von Vimala, Mangala, Kali, Vana, 
Durga, Giri Durga, Laksmi, Sarasvati, 
Sata bhauni (den sieben Schwestern, 
was den sapta matrika-Gruppen ent- 
spricht) und den vielen Thakurani- 
Gottinnen der Gegend. Dann erschei- 
nen meist zwei Dienerinnen, Coti und 
Noti genannt, der Kleiderwascher und 
seine Frau, der Tromml!er und seine 
Frau, der Holzsammler und seine Frau, 
der Schlangenbeschworer und seine 
Frau usw. Auch Szenen aus dem 
Krisna lila, Mahabharata und Ra- 
mayana sind Ublich als Einzelmotive, 
so das «goldene Reh», die funf Pan- 
dava- Bruder, Ringkampfer, navagun- 
Jjara und symboltrachtige Tiere wie 
Schlange, Tiger, Skorpion, Eidechse, 
Bar, Affen, Papageien, dazu noch 
Kammformen, Bliten und Bananen- 
stauden und die Darstellung von Ja- 
gannatha. 

Stilistisch wenig fixiert, sind osakothi- 
Bilder manchmal naiv, manchmal von 
Konnern gemalt, die die Produktion 
heutiger Konsumkunst Indiens durch- 
aus kennen. Traditionalistisch im Ge- 
schmack scheinen hier mehr die Zere- 
monienteilnehmer als die Maler zu 
sein. 


671 Osakothi-Schrein. Bei Taptapani (Ganjam- 
D.) 
672 Osakothi-Bild. Digapahandi (Ganjam-D.) 
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Theatervorhange 


Der Vollstandigkeit halber seien hier 
noch die Theatervorhange erwahnt, 
die von Schauspielergruppen in den 
kleinen Stadtchen verwendet werden. 
Vor allem in der Zeit nach den Winter- 
ernten (Januar/Februar) werden in 
Orissa zur allgemeinen Unterhaltung 
Theaterstucke aufgefiuhrt, meist The- 
men aus den Puranas, aus Epen oder 
nach historischen Ereignissen. Es gibt 
professionelle Gruppen, aber auch 
viele Laienschauspieler, die sich zu- 
sammenfinden und dann fur «gute 
Zwecke» wie den Aufbau eines Tem- 
pels. die Errichtung eines Schulhauses 
usw., Theaterstucke auffuhren. Diese 
noch immer sehr lebendige Tradition 
(S.136f.) ist fruher ohne Theatervor- 
hange ausgekommen. Eine Prosze- 
niumsbuhne ist wohl nur unter europa- 
ischem Einfluss zur Mode geworden 
und hat sich zu Beginn dieses Jahr- 
hunderts allgemein verbreitet. Seit ei- 
nigen Jahren aber setzt sich das «sozi- 
alkritische Drama» mit einer noch reali- 
stischeren Ausstattung durch, so dass 
jetzt auch die «traditionellen» Theater- 
vorhange aus der Mode geraten. 

In der Regel wurde ein Maler fruher 
beauftragt, einen Satz Vorhange fur 
das Theater zu malen. Dieses bestand 
immer aus zwei Akten bzw. sechs Sze- 
nen, die stets folgende Buhnenvor- 
hangsthemen benotigten: Vorspiel, 
eine Dorf- eine Stadtszene, ein Auftritt 
am Hof, im Garten und in der Wildnis. 
Ohne Rucksicht auf den Inhalt des 
Dramas mussten diese Buhnenbilder in 
der festgelegten Reihenfolge erschei- 
nen, wenn die Kleinstadter und Bauern 
zufriedengestellt werden soliten. Denn 
die Zuschauer hatten fixe Erwartungen 
und wollten sie auch erfullt sehen. De- 
mentsprechend mussten die Motive 
auf den Vorhangen stark konventiona- 
lisiert sein: Der erste Vorhang musste 
in der Mitte ein ovates Medaillon zei- 
gen. in dem entweder Siva Nataraja, 
Rama und Sita oder Krisna und Radha 
dargestelit waren, was auch immer der 
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diesjahrige beliebteste Kalender zeigte. 
Auch konnte ein Tanzer dargestellt 
sein, der kniend Bluten der aufgehen- 
den Sonne entgegenstreckte... Die 
Szene «Dorfstrasse» zeigte zwei Rei- 
hen von Hausern mit Strohdachern, die 
perspektivisch in der Mitte auf einen 
Tempel fuhrten, im Hintergrund Uber 
Bergen ein bewoilkter blauer Himmel, 
seitlich Kokospalmen und uber zumin- 
dest einem Hausdach Schlingge- 
wachse. Das Stadtbild zeichnete sich 
durch vielfarbige Hauser aus, durch 
Restaurantschilder, schwarzen Stras- 
senbelag mit Fusswegen und kleinen 
Figurchen, Autos, Bussen usw. Die 
Darbar-Szene zeigte einen Palast von 
innen mit Pfeilern, Kokosbaumen, 
Marmortfussboden. Ein Stuhl als Thron 
fur den Maharaja war das einzige Re- 
quisit. Der Garten benotigt einen 
Springbrunnen, Rasen, dekorativ ge- 
schnittene Baume, Banke, auf und ab 
wandelnde Englanderinnen und einen 
Sonnenuntergang mit rosa Wolkchen. 
Von besonderer Bedeutung aber war 
die letzte, die Waldszene. Zwei blaue 
Berge mit auf- oder untergehender 
Sonne, ein Wildbach, der sich senk- 
recht heruntersturzte, gesaumt von 
Baumen, auf dem einen Berg ein Pfau, 
im andern eine Hohle mit einer Kobra, 
die ihre Haube offnet, dazu ein grasen- 
des Reh und im Baum noch ein Eich- 
hornchen... 

Stilistisch sind und waren diese Thea- 
tervorhange nicht gerade traditionell — 
Licht und Schatten, Perspektive, reali- 
stische Farbtone usw. spielen eine 
Rolle. Erstaunlicherweise dienen diese 
«modernen» Szenenbilder den reli- 
gios-historischen Stucken als Hinter- 
grundbilder, was sje fur Aussenste- 
hende besonders komisch wirken lasst. 
Die citrakara-Maler ubernehmen auch 
nur sehr selten diese Arbeit und Uber- 
lassen die Theatervorhange den ge- 
schickten Amateuren. Es gibt einzelne 
recht beruhmte Mater, die mit ihren 
mannlichen Verwandten aufgefordert 
werden, diese Vorhange zu malen. 
Man rechnet 40 bis 50 Rs pro Vorhang. 


Der Maier muss davon die Farben be- 
zahlen, die Stoffe stellen die Theater- 
gruppen. Auch erhalt die Malerfamilie, 
wahrend sie mit Malen beschatftigt ist, 
freies Logis, was dazu fuhrt, dass die 
armeren Malersleute oft vier, funf Tage 
an einem Vorhang herumpinseln. Ge- 
schickte Maler lassen sich so einen 
Monat lang gut ernahren und verdie- 
nen dazu noch ungefahr 200 Rs in 
bar. 

Die Baumwollvorhange werden zwi- 
schen zwei Bambusrohren ausge- 
spannt. Die erste Grundierung besteht 
aus kadi-Kalk, der mit siris-Leim aus. 
Horn oder Huf vermischt ist und 
gleichmassig aufgetragen wird. Ist al- 
les trocken, SO zeichnet man mit Blei- 
stift vor, verwendet auch Zirkel und 
Metermass, allerdings keine Schablo- 
nen, und tragt mit groben Pinseln 
nachher die Farben auf. 


677 /tta/-Bild der Saora. Elangda (Koraput-D.) 
678 /tta/- Bild der Saora. Karava (Koraput-D.) 
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Malerei der Stammesgruppen 


Verrier Elwin kommt das grosse Ver- 
dienst zu, als erster — und bislang auch 
einziger — auf die hohen kunstlerischen 
Qualitaten der Stammesmalereien von 
Orissa aufmerksam gemacht (1951) 
und sie auch in einem umfangreichen 
Kapitel seiner grossen Monographie 
uber die Religion der Saora (1955: 
400444) dokumentiert zu haben. Na- 
turlich malen auch die vielen anderen 
Stammesgruppen in Orissa. Schone, 
konkrete bzw. schlicht-symbolische 
Beispiele findet man z.B. bei den 
Kondh (s. Niggemeyer, 1955: Abb. 32. 
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S.174ff.,. oder auch V.Elwin, 1951: 
Abb. 174-178), aber zu einer kunstle- 
rischen Leistung haben es vermutlich 
nur die Maler der Saoraim Ganjam- und 
Koraput-Distrikt von Orissa gebracht. 


Piktogramme der Saora 


Der folgende Abschnitt basiert auf den 
Arbeiten von Verrier Elwin. Die Auto- 
ren haben (1979) nur sehr kurze Zeit 
im Saora-Gebiet zugebracht und kon- 
nen mit ihren eigenen Angaben nur die 
exzellente Dokumentation von Elwin 
bestatigen. 

Die /tta/ genannten Piktogramme der 
Saora sind zweidimensionale Schreine 


2 


“a” 


ର୍ଷ 


oder «Hauser» auf den Hauswanden, 
die zur Verehrung von Totengeistern. 
von Hilfs- und Schutzgeistern oder 
von Gottern angefertigt werden. Man 
sagt. dass so die Verstorbenen geehnt, 
Ungluck abgewendet, Fruchtbarkeit 
getordert und Feste zelebriert werden. 
Wenn in einem Saora-Dorf ein Un- 
gliuck auftritt oder aber auch wenn man 
einem solchen vorbeugen will, wird ein 
kuranmaran-Schamane gerufen, um 
die Ursache festzustellen. Mit Unter- 
stutzung seines Schutzgeistes, einem 
Ehepartner aus der Geisterwelt, mit 
dem er durch Traume und wahrend 
Besessenheitstrance Kontakt hat, fin- 
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679 /ttal/-Bild der Saora. Puta (Koraput-D.) 


det der Schamane die Ursache des 
Missgeschickes oder der Krankheit 
heraus und rat dann seinem Klienten 
haufig. dass er einen erbosten Geist 
besanftigen muss. der ein Bild gemalt 
wunsche, in dem er anwesend sein 
konne. Diese Bilder gelten als Wohn- 
statte fur den Geist. «Ein Geist sitzt aut 
dem /tta/-Bild wie eine Fliege auf einer 
Wand.» Der Geist wird dann an dieser 
Stelle, seinem «Haus» mit Opfergaben 
verehrt. 

Es heisst. dass jeder Saora, der malen 
kann, auch /tta/-Bilder malen darf. Es 
sind aber vor allem die kuranmaran- 
Schamanen. die sie erstellen, und die 
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itta/mar, die Malerspezialisten, die man 
manchmal auch aus Nachbardorfern 
ruft, um ein Bild anzufertigen. So hat 
(1979) der Maler Apinda aus dem Dort 
Dungdunga gesagt, er habe in den 
Nachbarorten Elangda, Gudyada und 
Sagada itta/-Bilder gemalt. Er selbst ist 
etwa 50 Jahre alt, verheiratet, Vater 
von vier Sohnen und betatigt sich ne- 
ben der Feldbestellung noch als Holz- 
schnitzer und Schreiner, meint aber 
selbst, er sei darin kein grosser Kon- 
ner. 

Wenn ein Bild gemalt werden soll, so 
ruft man den Maler am Vorabend zu 
sich. Verrier Elwin (1955: 401) berich- 


tet, dass an diesem Abend etwas Reis 
und ein Topf mit Palmwein vor die 
Hauswand gestellt wird, die von der 
Frau eventuell noch abgewaschen 
oder frisch mit roter Lehmerde uberstri- 
chen ist. Der Maler opfert dem Geist, 
fur den das itta/-Bild gemalt wird, et- 
was Reis und Palmwein und sagt: «Ich 
weiss nichts, ich kann nichts, aber man 
hat mich beauftragt, dir ein Haus zu er- 
richten. Wenn ich Fehler mache, so be- 
strafe mich nicht, denn es ist nicht 
mein Verschulden.» Dann legt er sich 
an der Wand zum Schlafen nieder und 
erwartet einen Traum, der ihm sagt. 
was zu malen ist. Manchmal traumt an 


seiner Stelle auch der Hausbesitzer 
oder der Schamane und erzahlit dem 
Maler davon am anderen Morgen. 
Aber immer werden die Bilder durch 
Traume bestimmt. — Hierauf angespro- 
chen meinte (1979) der oben zitierte 
Maler Apinda: «Ich traume das ganze 
Bild in der Vornacht. Nur in dieser 
Nacht, nachdem man mich gerufen 
hat, traume ich das Bild. Am nachsten 
Morgen beginne ich zu malen.» Das 
Traumen wird gi/nimate genannt. 

Nach unserem Informanten (1979) 
wird die weisse Farbe, whote, Reispul- 
ver aufgeschlammt in Wasser, von ei- 
ner Frau in einem Schalchen ange- 
ruhrt. Als Malutensil dient ein aufgefa- 
serter Palmstengel. Der Maler wascht 
sich am Morgen. Er bleibt, bis auf et- 
was Palmwein, nuchtern. Apinda sagt 
(1979): «Wenn Maler zuviel trinken, 
konnen sie nicht mehr arbeiten.» Im- 
mer beginnen die Maler mit der Um- 
grenzung, dem Rechteck, das das 
«Haus» markiert. Dann werden even- 
tuell noch andere waagrechte Linien 
gezogen, und anschliessend werden in 
diesem Rahmen von unten nach oben 
die einzelnen Lagen mit kleinen Figu- 
ren und Szenen ausgefullt. Die meisten 
menschlichen Figuren werden aus 
zwei Dreiecken zusammengesetzt, an 
die dann Arme, Beine und Kopf gefugt 
werden. Alle Details werden liebevoll 
ausgemalt, so bei Tieren die Mahne, 
die Ohren, das Saumzeug usw. 

Da die meisten Figuren Geister von 
Verstorbenen darstellen, erscheinen 
auf ihren KOopfen meist nur die Augen: 
diese sitzen, nach Ansicht der Saora, 
auf der Ruckseite, am Hinterkopf uber 
dem Nacken, weshalb die Geister auch 
Muhe hatten, die Bilder zu erkennen. 
Zwar stellen die Saora-Maler Men- 
schen bei verschiedenen Tatigkeiten 
dar, darunter auch beim Beischlaf, aber 
sie zeigen nie direkt Geschlechtsteile, 
sondern differenzieren Manner und 
Frauen nur durch das Gerat, das sie bei 
sich fuhren (so Frauen mit Topfen, 
Manner mit Gewehren). Manchmal 
kann man Frauen auch an ihrem 


schwangeren Bauch erkennen. Haufig 
findet man Reigentanze dargestellt, 
auch Soldaten und Wachter, Leute bei 
der Feldarbeit, Lasten tragend, musi- 
zierend usw. An Tieren sind Pferde und 
Elefanten Ublich, aber auch Affen, Hir- 
sche, kleine Antilopen, Pfauen und 
sonstige Vogel, Eidechsen, Warane, 
Schlangen kommen haufig vor. Pflan- 
zen, Berge, Hauser, Autos, Fahrrader, 
Bettstellen, Ausrustungen der Regie- 
rungsbeamten usw. werden als presti- 
gereiche Besitztumer oder Tatigkeiten 
geschildert. Aber lebendig werden fur 
uns diese Bilder erst, wenn die Maler, 
Schamanen oder auch Hausbesitzer 
erzahlen, was dargestellt ist, oder gar 
noch die Geschichte preisgeben, wes- 
halb dies alles gemalit werden musste. 

Wenn der Maler mit seinem Werk zu- 
frieden ist, wird der Schamane wieder 
gerufen. Er opfert dem Geist, entzundet 
eine Lampe und zeigt dem Geist in dem 
Lichtschein sein neues Haus. Er fallt 
(Elwin, 1955: 403) in Trance, und der 
Geist spricht aus ihm, kritisiert das Bild 
und sagt z. B.: «Ich brauche (auf dem 
Bild) noch einen Kamm» oder «lich 
sass einst auf einem Fahrrad. Warum 
hast du mir keines gemacht?». All 
diese Versaumnisse muss der Maler 
dann nachholen. Wo immer noch ein 
freies Ecklein ist, werden weitere Figu- 
ren, Szenen oder Gegenstande einge- 
malt, bis das Bild durch die Korrektur- 
wunsche des Geistes oft ubervoll ist 
(es sei denn, der Maler erhalt die 
Erlaubnis, sie am Rand und ausser- 
halb des Bildrahmens anzubringen). 
Apinda meinte 1979, dass das Malen 
eines Bildes manchmal zwei, drei Tage 
in Anspruch nehme. Er wohne so lange 
in dem Haus, durfe nachmittags auch 
kandu/a- Brei essen, musse nachts aber 
atlein schlafen und traumen, um am 
andern Morgen weiterzumalen. Er al- 
tein male das /tta/- Bild. Der Schamane 
konne ihm nur Anweisungen geben, 
ruhre aber selbst den Pinsel nicht an. 
Wenn er male, durften Frauen nicht an- 
wesend sein. Wenn das Bild fertig ist, 
erhalt der Maler noch ein uppiges Ge- 


richt und Palmwein vorgesetzt, jedoch 
keine Bezahlung. Es scheint aber, dass 
das Malen oft mit viel Alkohoikonsum 
gefeiert wird. 

Verrier Elwin (1955: 404) schildert aus 
eigener Anschauung die Ubergabe ei- 
nes Bildes an einen Schutzgeist. Vor 
das Bild wurden zwei Gefasse mit Reis, 
ein Spiegel, das Malnapfchen und 
viele Blattschalchen fur Speisen fur 
den Geist und seine Verwandten ge- 
stellt. gerahmt von Mehlbananen. 
Wahrend der Helfer eine Glocke lau- 
tete, opferte der Schamane Reis und 
Palmwein, rief die Gotter und seinen 
Schutzgeist, indem er sagte: «Ich habe 
fur dich ein Haus gemacht. Hier sind 
deine Elefanten und deine Pferde. 
Komm, reite auf ihnen. Hier sind dein 
Tiger und dein Bar. Hier deine Vogel. 
Komm, schau dir an, was fur ein scho- 
nes Haus ich fur dich gemacht habe. 
Schutzgeist vom Himmel, komm und 
sieh dein Haus. Alles ist bereit. Komm 
und feste mit uns. Inspiziere dein neues 
Haus. Bring deine Angestelliten und 
deine Wachter. Wir stehen fur dich an 
der Strasse. Komm schnelt, denn hier 
ist dein Haus mit der Ture. Alte deine 
Pferde und Elefanten sind bereit. 
Komm schnell.» Dann fiel der Scha- 
mane in Trance, der Schutzgeist war 
uber ihn gekommen. Es gab zwischen 
dem Geist und dem Schamanen lange 
Diskussionen uber die Qualitat des 
Hauses, und nur durch das Verspre- 
chen, nach der Ernte noch ein Huhn 
geopfert zu bekommen., liess sich der 
Geist bewegen, das Haus zu besichti- 
gen. Der Schamane zundete wieder die 
Lampe an und betrachtete sorgfaltig 
alles. Der Geist liess sich wieder ver- 
nehmen und meinte, es sei alles in Ord- 
nung, aber: «Wo ist meine Eidechse? 
Ich habe immer eine als Spieltier in 
meinem Haus. Ich muss meine Ei- 
dechse haben.» Der Schamane ver- 
sprach, dass im Bild noch eine Ei- 
dechse angeschatfft wurde; der Geist 
war es zufrieden und entfernte sich. 
Der Schamane beschloss die Zeremo- 
nie durch die Weihung eines neuen 
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Topfes, in den er etwas Reis und eine 
Kupfermiunze legte und den er dann 
zwischen zwei Bananen vor dem Bild 
aufhangte. 

Damit ist aus dem Bild ein Kultplatz 
oder ein Haus fur einen hilfreichen 
Geist geworden. Hier wird regelmassig 
geopfert. Das Bild wird erneuert, wenn 
es alt und abgebrockelt ist. 

Zum Malen sagt Apinda (1979), dass 
er die einzelnen Themen, die gestaltet 
wurden, so nicht aufzahlen konne, sie 
kamen ihm nur beim Malen in den 
Sinn. Er habe Malen nicht gelernt, 
habe keinen Lehrer gehabt, sondern 
nur andere Maler und Bilder gesehen. 

Die /tta/-Bilder befinden sich im Innern 
der dunklen Saora- Hauser. Da sie nur 
von dem Geist gesehen werden mus- 


* sen, sind sie oft sogar an ganz finsteren 


Stellen angebracht. 

Verrier Elwin (1955: 405 ff.) hat die /t- 
ta!-Bilder der Saora in folgende Grup- 
pen aufgeteilt: 1. Solche fir die 
Fruchtbarkeit der Felder. Sie werden 
besonders der Erdgottheit und den Ah- 
nengeistern gewidmet. 2. Bilder, durch 
die Seuchen abgewehrt werden. Meist 
sollen sie einer der vielen Gottheiten 
schmeicheln, die sonst schlecht ge- 
launt sind und Krankheiten senden. 3. 
Bilder, die Geburten erleichtern. 4. 
Bergbilder fur Gottheiten, deren 
Rechte man beim Roden oder Pflan- 
zensammeln verletzt hat. 5. Bilder fur 
Schutzgeister, d.h. Ehepartner in der 
Geisterwelt, die den Schamanen bei- 
stehen. 6. Bilder fur Verstorbene, die 
sonst unzufrieden waren. — In allen it- 
ta/-Bildern wird den Geistern ge- 
schmeichelt, indem man ihnen z. B. auf 
den Bildern Palaste baut und diese mit 
Personal ausrustet. In der Regel ist ihr 
Lebensraum aus der Geisterwelt im 
Bild visualisiert, wenn auch kraftig 
ausgeschmuckt. Man weiss durch 
Traume manchmal sehr gut, wie 
schlecht es den Verstorbenen in jener 
Welt geht, aber man befriedigt ihre Ei- 
telkeit in den Bildern durch prestigerei- 
che Dreingaben, um sie bei guter 
Laune zu halten:. 
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Alle ,tta/-Bilder mogen zwar aus mehr- 
fach wiederholten Elementen aufge- 
baut sein, gesamthaft betrachtet sind 
sie aber individuelle Schopfungen, die 
den Anspriuchen und Wunschen der 
speziellen Geister angepasst sind. Da- 
mit sie verstandlich werden, muss man 
die zu ihnen gehorenden Geschichten 
kennen, die wie Elwin sie wiedergibt 
(z.B. 1955: 441) voll Charme sind: 
Die drei Sohne von Lakkia waren ge- 
storben. Ihre Geister sind nach Assam 
gezogen, wo sie auf Teeplantagen viel 
Geld verdienten. Fur Tausende von 
Rupien haben sie sich ein Auto gekauft 
und sind zuruck in die Saora- Berge ge- 
fahren. Aber dort hatte man sie verges- 
sen. Darum haben sie ihren Vater krank 
gemacht. Dieser ist erst wieder gesund 
geworden, als man ein /tta/-Bild mit ih- 
rem Auto gemalt hat. — Und weil alles 
Unangenehme durch Geister oder 
Gottheiten verursacht ist, kann es ge- 
schehen. dass ein Mann, der nach je- 
dem Trinkgelage seinen Katzenjammer 
auf die Verfolgung durch Geister zu- 
ruckfuhrt, mit der Zeit die reinste Bil- 
dergalerie in seinem Haus gemalt be- 
kommt. 

Verrier Elwin hat festgestellt, dass die 
detailliertesten /tta/-Bilder in den 
Saora-Dorfern der Gegend von Potta- 
singi zu finden waren. Was in den vier- 
ziger Jahren so war, hat sich auch 
heute nicht geandert. Es ist uberhaupt 
ausserst erstaunlich, wie konstant die 
Malereien der Saora in den letzten 
dreissig Jahren gewesen sind, auch 
wenn neve Motive (wie hinduistische 
Gottheiten, Motorradfahrer, Regie- 
rungsbeamte mit Schreibtisch usw.) 
hinzugekommen sind. Zu Elwins Zei- 
ten wurden ausser Weiss nur wenige 
Farben wie Erdrot und Russschwarz 
verwendet, heute ist nur ganz selten 
ein kunstliches Zinnoberrot dazuge- 
kommen. Aber noch immer sind bei 
den Saora die Funktionen und die zere- 
monielle Malweise erhalten, ist das In- 
ventar der Bildmotive reich, sind die 
Ausdrucksmittel schlicht geblieben, 
zum erzahlerischen Realismus tendie- 
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rend werden nur wenige Symbolismen 
(fur Sonne, Berge, Hauser usw.), aber 
auch nur wenig Naturrealismen ver- 
wendet. Noch haben die Kitschbilder 
der Kalender und Filme keinen Einzug 
in die Saora- Berge gehalten. 


Tatauiermuster 


Auch in den Stammesgebieten wird 
recht viel tatauiert, allerdings Uberwie- 
gen hier rein geometrische Muster. 
Diese sind vor allem im Gesicht ange- 
bracht. 

Sehr viele dieser Tatauierungen wer- 
den zwar auch angebracht, weil es, wie 
die Saora sagen, «schon aussieht», 
aber es sind sicherlich besondere 
Stammesabzeichen, sagen doch die- 
selben Saora (nach Elwin, 1955: 45): 
«Unsere Eltern hatten schon solche 
Zeichen auf der Stirn. Wenn wir diesel- 
ben jetzt nicht erhalten, wurden sie uns 
in der Unterwelt nicht erkennen.» 
Diese Saora-Tatauierung besteht bei 
Mannern und Frauen traditioneller- 
weise aus einem breiten Strich auf der 
Stirn, senkrecht uber der Nasenwurzel. 
Er kann gesaumt sein von grossen run- 
den Tupfen. Weitere Punkte konnen 
auch auf Wangen und Kinn tatauiert 
sein. Bedeutend umtfangreichere Ta- 
tauiermuster bringen manche Kondh- 
Gruppen in ihren Gesichtern an. Nach 
Niggemeyer (1964: 67) finden die 
Kuttia Kondh tatauierte Gesichter 
hasslich. Deshalb fehlit eine Tatauie- 
rung bei ihnen, wahrend sie bei den 
Ost-Kondh, ihren Nachbarn, sehr aus- 
gepragt ist. Von dort kennt man (s. z. B. 
Boal, 1977: 37) lineare Muster im Ge- 
sicht, so Rechtecke, die vom Haaran- 
satz Uber die ganze Stirn herabhangen 
und mit kleinen Y-Formen und Punk- 
ten gefullt sein konnen, ferner drei par- 
allele Striche auf der Nase, S-Formen 
auf den Wangen, Kreise, umgeben von 
Punkten und Strichen, auf dem Kinn. — 
Sehr ahnliche Muster haben wir aller- 
dings auch im Keonjhar- Distrikt ange- 
troffen. 
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Textilien 
Zeremonialstoffe 


von Eberhard Fischer und Dinanath 
Pathy 


Nur wenig Information gibt die beste- 
hende Literatur uber die hochentwik- 
kelte Textilkunst von Orissa. Uber- 
haupt keine Publikation existiert uber 
die sogenannten «primaren stoffbil- 
denden Textilieny (wie Maschen- 
stoffe, Flechterei usw.), an denen 
Orissa sehr reich ist und ein vielfaltiges 
Typenrepertoire besitzt. Aber auch die 
«hoheren textilen Techniken» (wie 
Halbweben, Weben, Verzierungsfor- 
men, Kostume usw.) sind bislang 
kaum technologisch untersucht wor- 
den. Die einzige Ausnahme bilden die 
umfangreiche Arbeit von Mohanty- 
Krishna (1974) und der Aufsatz von 
Niggemeyer (1965), beide uber lIkat- 
Techniken. Aber insgesamt gibt die Li- 
teratur (mit Mitteilungen vor allem bei 
Watt, 1909, und Mehta, 1961) nur 
recht massig ausfuhrliche Information 
uber Techniken und Muster. 


Historische Probleme 


Es ist schwierig, bestimmte Textilien 
bestimmten Bevolkerungsgruppen zu- 
zuschreiben. Zunachst einmal ist auf- 
fallend, dass die Stammesgruppen tra- 
ditionellerweise selbst keine Baum- 
wolle und auch keine Seide verarbei- 
ten (s. S. 317). Alle Textilproduktion 
hat somit in den hinduistischen Dor- 
fern und Stadten stattgefunden. Da die 
Handwerker in Orissa wohl schon im- 
mer von ihren Geldgebern, seien es 
Handler oder Auftrage erteilende Fur- 
sten, abhangig waren und in deren 
Schutzzone siedelten, ist eine Tren- 
nung in dorfliche Textilien und urbane 
Stoffe kaum moglich. Naturlich sind 
Seidenstoffe grundsatzlich nur fur die 
wohlhabende, meist stadtische Bevol- 
kerung angefertigt worden und sind 
Baumwollgewebe meist billiger, robu- 


ster und fir die werktatigen, bauerli- 
chen Gruppen gewoben worden. Auch 
gibt es Weberkasten in Orissa wie die 
Kosta, die hauptsachlich Seidenstoffe 
herstellen, wahrend die Bhulia, Kuli 
und Ganda vor allem Baumwollgarn 
verarbeiten. Auch lassen sich sprachli- 
che Unterschiede hervorheben: Die 
Kosta mit dem hochsten soziorituetlen 
Status sprechen Oriya und weben 
Seide. Die Bhulia scheinen sprachlich 
aus Madhya Pradesh zu stammen, we- 
ben Baumwolle und sind die besten 
Musterbildner. Kuli und Ganda sind 
sozial Minderangesehene (einst Unbe- 
ruhrbare), die grobe Gewebe anferti- 
gen und sich teilweise auch mit dem 
Sammeln von Wildseidenkokons be- 
fassen. Es hat in Orissa mehrfach Um- 
siedlungen der Handwerkergruppen 
gegeben. Monhanty-Krishna (1974: 
20) vermuten, dass um 1719 Weber 
aus der Umgebung von Puri nach Nua- 
patna umgezogen sind. Sie machen 
aber auch aufmerksam auf den Bericht 
eines englischen Reisenden von 1766. 
in dem es heisst, dass Weber von 
Dhenkanal und Baramba in Nuapatna- 
Tigiria Zuflucht gefunden haben. Dar- 
aus geht hervor, dass die Webergrup- 
pen von Orissa sich territorial ver- 
schoben haben, dass sie standig exter- 
nen Anregungen ausgesetzt gewesen 
sind. Die interessantesten textilen 
Musterungstechniken von Orissa sind 
die verschiedenen ikat-Verfahren (s. 
S. 300), die man vor allem im zentralen 
Gebiet findet und die sowohl im Suden 
wie auch im Norden fehlen. Zur Zeit 
liegen aber noch viel zu wenige gesi- 
cherte Dokumente vor, um ein Bild von 
der Entwicklung dieser Textiitechniken 
im Ostlichen Indien zu entwerfen. Es 
ist durchaus wahrscheinlich, dass 
schlichte Ikat-Muster im Eintraggarn 
schon seit langer Zeit in Orissa, insbe- 
sondere auf Seidengarn, angefertigt 
worden sind und dass sich hieraus erst 
zu Beginn des 20. Jh. die komplexen 
lkat-Verfahren, die heute ublich sind. 
entwickelt haben. Es lasst sich vermu- 
ten. dass lIkat hier als zeitsparende 


Technik die Broschurmuster und den 
umkehrenden Eintrag (der mit drei 
Schiffchen gleichzeitig erstellt wird 
und entsprechend zwei Weber gleich- 
zeitig bedarf) ersetzt hat. Immerhin 
gibt es auch heute noch Verfahren, bei 
denen in der Kette verschieden ge- 
farbte Garne beim Scharen aneinan- 
dergeknupft werden, um in Mittelfetd 
und Endborte unterschiedliche Farben 
zu zeigen. Dieses Verfahren kann viel- 
leicht als Vorlaufer von Kett-Ikat ange- 
sehen werden, wobei nicht vergessen 
werden darf, dass sehr oft eine neue 
Kette an eine alte geknupft wird, um 
das Aufwinden auf den Webstuh! zu 
erleichtern. Somit kann dann der far- 
bige Kettfaden der letzten Endborte fur 
die neue Endborte verwendet werden, 
wenn andersfarbiges Kettgarn fur das 
Mittelfeld angeknupft wird. 

Die altesten erhaitenen seidenen lkat- 
Textilien aus Nuapatna-Tigiria zeigen 
alterdings auch ein karmesinrotes Mit- 
telfeld. Nach Mohanty- Krishna wissen 
dort die Weber noch heute, dass man 
hierfur «pulverisierten Lack (Kermes), 
Gelbwurz, Tamarinden und Alaun» be- 
notigt (s. S. 292). In den Rezepten von 
Bargarh wird Kermes allerdings nicht 
erwahnt. Das vermutlich alteste Bei- 
spiel eines likat-Gewebes, sadha 
kumbha sari, d. h. eines schlichten Sari 
mit Dreiecksmustern am Rand, befin- 
det sich im Calico Museum of Textiles 
(s. Mohanty-Krishna, 1974: PI. 18, 
S.30). Der Korper ist braun, die lIkat- 
Dreiecke ungefarbt gelblich. im pallav- 
Endstuck sind durch zusatzliche Ein- 
trage verschiedenfarbige Streifen ein- 
broschiert. In spateren Exemplaren fin- 
det man bei karmesinrotem Korper 
weisse und gelbe Eintrag-ikat-Drei- 
ecke und Fiecken am Rand, im pallav- 
Endstuck aber noch immer schwere 
Seidenbroschuren. 

Es ist zu vermuten, dass hier eine fort- 
schreitende technische Vereinfachung 
mehrfarbiger Seidenstoffe durch wei- 
tere zusatzliche lkat-Musterungen 
stattfindet: Zum Eintrag-lkat entiang 
des Randes vom Mittelfeld tritt eine 


289 


Digitized by srujanika@gmail.com 


689 Zweifach geknuptte. dreifarbige Kette. Putupali (Bolangir-D.) 


lkat-Musterung im Mittelfeld, dann 
auch eine zweifarbige Kette, in der 
dann fur das Endstuck mit der Zeit 
ebenfalls Kett-Ikat-Muster eingefuhrt 
werden. so dass kombinierter Eintrag- 
und Kett-lIkat entsteht, aus dem sich 
lokal schliesslich Doppel-Ikat entwik- 
kelt hat. Wichtig fur eine Datierung 
dieser Vorgange ist die Tatsache, dass 
sich im Victoria and Albert Museum in 
London ein sehr schooner Doppel-lkat 
saktapar-Sari befindet, der zwar erst 
1966 inventarisiert wurde, aber ver- 
mutlich 1923 mit dem Vermerk «zehn 
Jahre alt» ins Museum gekommen 
ist. Diese Doppel-|kat-Gewebe sollen 
alle aus der Bargarh-Sonepur-Gegend 
stammen, sind immer in Baumwolle 
gearbeitet und vermutlich von Bhulia- 
Webern hergestellt. 

Ob es einen spezifischen Grund gibt, 
im India Museum in Calcutta einen al- 
ten Doppel-lkat (Nr.1638 S.No. 11) 
mit der Herkunftsangabe «Madhya 
Pradesh» zu bezeichnen und einen 
dhoti mit schonen Eintrag-lkat, der 
ebenfalls eventuell alt ist, als «Hydera- 
bad» (Nr. 12120, S.No. 8), gilt es ab- 
zuklaren. Das Schachbrettmuster in 
Doppel-Ikat hat erstaunliche Ahnlich- 
keit zu Mustern auf telia -ruma/-Stoffen 
aus Andhra Pradesh (vor allem Chi- 
rala). 

Auffallend ist, dass lkat-Textilien in 
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den Zeremonien der lokalen Bevolke- 
rung eigentlich keine Rolle spielen. 
Naturlich werden die reichen Seiden- 
stoffe fast rechteckiger Form als khan- 
dua- oder odhan/-Schultertucher von 
Brauten bei der Hochzeit getragen und 
galten die mit Eintrag-lkat verzierten 
tasser-Sari mit khumba-Muster als 
Statussymbole. Aber auffallender- 
weise dienen als Ritualtucher die so- 
genannten jau pata-Seidenstoffe allen 
Brahmanen, findet man nie lIkat-Texti- 
lien als Kleider fur Gotterbildnisse in 
den Tempeln von Orissa, noch als vor- 
geschriebene Kostume fur die mahari- 
Tempeltanzerinnen. Das Tuch, das die 
Gattin von Purusottama Deva |. als 
«ehrenamtliche» mahari-Tanzerin vom 
Jagannatha Tempe! in Puri erhalten 
haben soll, wird als gopa sari bezeich- 
net, ohne dass damit uber Musterung 
und Technik etwas ausgesagt sei (5s. 
Khokar, in Marg 1960: 17). 

Nur fir die Kultbilder der Jagannatha- 
Trias werden (nach Mohanty- Krishna, 
1974: 20¢.) Seidenstoffe mit eingeika- 
teten grtagovinda-Versen verwendet. 
Diese hochinteressante Mitteilung 
wird von Sadashiva Ratha Sharma er- 
ganzt., der mitteilt, dass Seidenstotffe 
mit gelber Grundfarbe der Gottheit Ja- 
gannatha dienen, solche mit grun fur 
Balabhadra und die roten fur Subhadra 
bestimmt sind. Es heisst ferner, dass 
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man fruher Devanagari-Buchstaben, 
heute aber Oriya-Schrift einfarbe. 
Nach Sadashiva Ratha Sharma sind 
auf diesen gitagovinda bandha-Tu- 
chern die beiden ersten Zeilen des drit- 
ten Gesanges eingefarbt. Diese lauten 
(nach der Ubersetzung von Siegel) 
«Der Feind des (Damonenkonigs) 
Kamsa (d.h. Krisna), der Radha in sein 
Herz gesetzt hat als Kette, die ihn mit 
Verlangen an die Welt bindet, verliess 
die Schonheit von Vraja». 

Ausser mit den Versen versehen, sind 
diese Seidenstoffe unverziert, bzw. zei- 
gen an den Seiten breite Ornament- 
bander. Das einzige alte gitagovinda 
bandha-Tuch befindet sich — als Frag- 
ment — im Calico Museum of Textiles 
in Ahmedabad und ist von Mohanty- 
Krishna (1974: Abb.19) publiziert 
worden. Das Fragment ମisst 
41 × 160 cm und ist ein Eintrag-!kat in 
Rotbraun, Gelb, Grin und Blau. Im 
Mittelfeld erscheinen zweimal vier Zei- 
len mit je acht Oriya-Buchstaben. Seit- 
lich wird das Schriftband von einer 
Bliute und einem Elefanten bzw. einer 
Blite und einem Lowen begrenzt. 

Seit wann diese Stoffe im Jagannatha- 
Ritual verwendet werden, wissen wir 
leider noch nicht. Dass es sich aber 
nicht um eine Neuerung handelt, dass 
Ticher mit gitagovinda-Schrift (ob 
geikatet oder nicht) im Jagannatha- 
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Kult schon seit langem verwendet wer- 
den, geht aus einer Bestellung dieser 
Textilien durch Konig Ramacandra II. 
von 1719 (nach Mohanty-Krishna, 
1974: 20) hervor bzw. aus der Tatsa- 
che, dass auch heute noch der First 
von Khurda bei der Thronbesteigung 
als Herrscher liber den Tempel von Puri 
dieses Ikat-Seidentuch der Gottheit 
als Turban bzw. als Kronungsinsig- 
nien tragt (s. Abb. bei Kulke, 1979: 
Abb. 20). Sollte es sich allerdings um 
das rote Tuch der Subhadra handeln. 
so wurde dies weitere religionshistori- 
sche Probleme aufwerfen: Es ist fast 
Uberal! in Indien Ublich, dass Kultbilder 
von Gottinnen mit roten Seidenti- 
chern geschmuckt sind, die oft Plangi- 
oder auch lkat-Muster aufweisen. Es 
ist wahrscheinlich, dass die gitago- 
vinda-Inschrift bzw. die Anschatfung 
von Tuchern fur den zur Hauptgottheit 
gewordenen Jagannatha und seinen 
Begleiter Balabhadra die Vorzugsstel- 
lung der Gottin aufheben und die In- 
schrift ihr «rotes Tuch» visnuisieren 
sollte. 

Die Daitas oder Daitapatis (von Sans- 
krit daitya = «Damonen», in Orissa 
eine Bezeichnung fur Stammesbevol- 
kerung) des Tempels der Mangala in 
Kakatpur (Puri-Distrikt) mit gitago- 
vinda bandha-Tuchern als Kopf- und 
Schulterticher sind die Priester der Ja- 
gannatha-Trias wahrend der anava- 
Sara-Periode (s. S.113). Aber auch 
sonst spielen diese Ticher als Kopfbe- 
deckung der Priester und als Bedek- 
kung des gefallten Baumstammes, aus 
dem das Jagannatha-Kultbild ge- 
schnitzt wird, heute eine Rolle. 

Es sei in diesem Zusammenhang auch 
auf die Sitte der Brahmanen eingegan- 
gen, sogenannte nama bali-Stoffe als 
Schultertucher zu tragen. Es sind feine 
Baumwollgewebe, auf die in Rot und 
Schwarz mit Alizarin-Reservemuste- 
rung religiose Motive gedruckt sind. 
Ein typisches Beispiel, wie es z. B. im 
Ganjam-Distrikt verwendet wird, ist 
215 × 105 cm bei einer Webdichte von 
23×20 Faden pro Quadratzentimeter. 


Das etwa 40 Jahre alte Exemplar zeigt 
eine Rahmenborte aus wellentformig 
gestellten Wedeln, einem Band mit ei- 
nem Fusspaar, einem Diskus, einem 
Muschelhorn und Bliten, Abzeichen 
von Visnu und darunter grossformatig 
ein weiteres visnupad-Fusspaar in Rot, 
alternierend mit scheibenformigen 
padma-Lotos-Bluten. Im Mittelfeld 
findet man achtmal 16 kleine Kast- 
chen, in denen Namen der Gottheit 
eingeschrieben sind. Obwoh!l das Tuch 
mit Bengali-Buchstaben bedruckt ist, 
soll es aus Uttar Pradesh (eventuell 
Benares) stammen. Es ist aber ebenso 
moglich, dass es in Dacca angefertigt 
worden ist (s. Skelton uv. a.. 1979: 67). 
Diese nama bali-Stoffe sind vor allem 
durch die visnuitische Bewegung nach 
Caitanya in Orissa popular geworden. 
und es ist wahrscheinlich, dass sie ei- 
nen Einfluss auf die zeremoniellen Tu- 
cher fur Jagannatha wie auch fur 
die Stimulierung der Ikat-Technik in 
Orissa ausgeubt haben. Es ist durchaus 
denkbar. dass ursprunglich Seiden- 
stoffe aus Bengalen verwendet wor- 
den sind, die man dann lokal durch 
Ikat-Tucher ersetzt hat. da man sich in 
Orissa nicht auf Stoffdruck verstand. 
Wichtig ist in diesem Zusammenhang 
die Bemerkung von Watt (1903: 305). 
dass «fruher bedruckte Seidenstotffe in 
der Art von nambali/-Tuchern oder ca- 
dars hergestellt worden sind, doch ist 
dies aufgegeben worden. Sie beinhal- 
teten bestimmte religiose Symbotle 
oder Texte, die in Ziegelrot auf ein gel- 
bes oder goldenes weiches korah-Sei- 
dentuch gedruckt waren.» 

Uber den Ursprung der Sitte, gita- 
govinda-Tiucher im Jagannatha- Kult 
zu verwenden, berichtet Glasenapp. 
1980: 199. dass der Raja von Nilacal 
mit seinen Gedichten den gitagovinda 
auszustechen versucht habe. Die 
Brahmanen hatten dann beide Ge- 
dichtbucher Uber Nacht vor Jaganna- 
tha niedergelegt, um «dem Gotte die 
Entscheidung zu Uberlassen. Daraut 
soll Jagannatha mit dem Buche des 
Jayadeva seinen Hals wie mit einem 
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Halsband geschmuckt, das Buch des 
Raja aber zum Tempe! hinausgeworfen 
haben». 

Von besonderer Bedeutung als gluck- 
verheissend und als kuttisch rein sind 
Seidenstoffe von karmesinroter Farbe, 
patos oder jau pata genannt. Es heisst 
z.B. im Ganjam-Distrikt, dass solche 
Zeremonialtucher fruher vor allem von 
wohlhabenden Brahmanen getragen 
worden sind, wenn sie Feste besucht 
haben oder von einem Firsten geruten 
worden sind. Sie galten als Statussym- 
bol. Aber auch Frauen konnten solche 
Tucher als odhani-Schultertuch oder 
Sari tragen. So heisst es z. B. in Diga- 


pahandi. dass sowohl die Mutter des 
Brautigams wie auch die Braut selbst 
bei Hochzeitsfesten solche wertvolle 
Seidentucher anlegen durften. Der fru- 
here Minister Sri Jagannatha Rao be- 
richtet, dass bei seiner eigenen Hoch- 
zeitseine Frauveinerote/aupata getragen 
habe, wahrend er eine weisse pata- 
Seide mit Goldborte umgelegt habe. 

Alte Beispiele dieser karmesinroten, 
unifarbenen, reinseidenen rechtecki- 
gen Tucher messen mindestens 
340 cm Lange auf 117 cm Breite, ha- 
ben eine Webdichte von 26 × 27 Faden 
pro Quadratzentimeter und zeigen 
beidseitig entlang den Webkanten ein 


schwarzes kumbha-Dreiecksmuster, 
das mit umkehrenden Eintrag gewo- 
ben ist. Die Kette ist durchgehend rot. 
Allerdings ist ein doppeltes schmales 
Band von but/-Bliutenmuster aus je- 
weils 36 bzw. 44 vergoldeten, doppelt 
gefuhrten Silberfaden, die von je vier 
einzelnen Silberfadenstreifen gerahmt 
sind, aus Kettfaden gebildet. Da das 
einzige alte Exemplar eines pata-Tex- 
tils fragmentarisch ist (die beiden ver- 
mutlich mit Metallfaden verzierten End- 
borten fehlen), kann uber die Gesamt- 
form nichts weiter ausgesagt werden. 
Diese karmesinroten Tucher werden 
heute nur noch von sehr wenigen We- 


bern hergestellt. Sie feben in Berham- 
pur und sind Telugu-Sprecher. Dass 
diese Stadt im Ganjam-Distrikt schon 
im 19.Jh. ein Zentrum der Seidenfar- 
berei gewesen ist, berichtet Watt 
(1903: 313), der von «schonen Sari, 
Taschentiuchern usw., ublicherweise in 
Karmesin (Lack) hergestellt» spricht. 
Leider ist diese traditionelle Technik 
heute vom Verschwinden bedroht, 
weil sich nur noch sehr wenige Weber- 
farber der Muhsal dieser Arbeit unter- 
ziehen und das Publikum den prachti- 
gen Rotton nicht zu schatzen weiss. 
Kermes-Farberei ist aber traditionel! 
auch in anderen Gebieten. So berichtet 
Watt (1903: 307), dass in Sambalpur 
tassar-Sari mit karmesinfarbenen, aber 
auch gelben, seltener blauven Borduren 
und Endbandern angefertigt wurden. 
Im folgenden schildern wir das Werk- 
verfahren, das wir bei dem Weber Sri 
Tutika Visvanatham in Berhampur 
(1979) beobachten konnten. Er selbst 
ist in Berhampur in einer Telegu spre- 
chenden Familie geboren, seine Frau 
stammt aus Andhra Pradesh. Auch in 
ihrem Elternhaus wurde fruher mit 
Lack gefarbt. 


Werkverfahren eines Kermes-Lack- 
Farbers in Berhampur 


Man verwendet Bombax-Seide aus 
Bangalore, die rein weiss und vermut- 
lich schon leicht entbastet ist. Es wer- 
den kleine Quantitaten gefarbt, weil 
man nur noch karmesinrotes Seiden- 
material als Borten an Sari verwendet. 
Die Arbeit findet in dem kleinen Innen- 
hof, zwischen Werkstatt und hinterem 
Wonhnhaus, statt. In dem rechteckigen 
Hof steht zwischen den beiden Turen 
eine grosse flache Tonbuitte und ein 
schweres Tongefass, wahrend in der 
Ecke auf einer Herdstelle ein Wasser- 
gefass abgestellt ist bzw. davor ein 
Feuer in einem zurechtgeschnittenen 
Eimer brennt. An den Wanden hangen 
Haspeln. Die Arbeit findet in den Mor- 
genstunden statt. 

Das weisse pata suta-Garn wird als 


Strang in einen Aluminiumtopf mit 
haldi pani, Gelbwurzwasser, getaucht. 
Es wird darin kurz eingeweicht, ge- 
schwenkt, die Flussigkeit erst abgestri- 
chen, dann ausgewrungen und wieder 
eingeweicht. Der Prozess wird mehr- 
fach wiederholt, bis das Garn gleich- 
massig den gelben Farbton angenom- 
men hat. 

Daneben wird in einem Aluminiumtopf 
Wasser erhitzt. Fatik-Alaun wird mit ei- 
nem Stossel! zerklopft und dem Wasser 
vor dem Sieden beigefugt. Um das 
gel!lbe pata Ssuta-Garnbundel wird eine 
Schnur gebunden, an der man es leicht 
hochziehen kann. 

Tamarindenschalen sind in einem wei- 
teren Aluminiumtopf eingeweicht und 
werden von Hand zu einer Paste zer- 
quetscht. Dann wird der Filtriertopf mit 
einem mehrfachen Baumwolltuch 
Uuberspannt. das um seinen Hals mit ei- 
ner Schnur straff festgebunden wird. 
Inzwischen ist das Alaunwasser heiss 
genug, und das gelbe Seidengarn wird 
in den Topf uber dem Feuer einge- 
weicht und mit der Schnur im Gefass 
im Wasser hin und her gewendet und 
schliesslich langsam zum Kochen ge- 
bracht. Durch die Griffschnur ist ein 
Stab gesteckt, der auf dem Topfrand 
liegt, so dass man das Garn jederzeit 
leicht herausnehmen kann. 

Uber Nacht ist der Lack in einem run- 
den Messingtopf in Wasser einge- 
weicht gewesen. Man schuittet die 
feuchte Masse in den flachen, golim 
genannten Bottich und trennt nun das 
Wasser mit der roten Farbsubstanz von 
dem eigentlichen Lackmaterial. Dazu 
reibt der Mann die Lackkorner zwi- 
schen den Handen und spilt sie mit fri- 
schem Wasser. Mit einem kleinen /ota- 
Gefass wird die rote Farbbruhe am 
Rand des Gefasses abgeschopft und 
auf das Filtertuch geschuttet, wo es die 
Frau des Webers vorsichtig mit der fla- 
chen Hand durchpassiert. Bleiben wei- 
tere Lackpartike! hier auf der Obertfla- 
che, so werden sie weggenommen und 
zuruck in den Bottich geworfen. Spater 
werden die Lackteilchen am rauhen 
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Boden des Bottichs mit der Hand zer- 
rieben und standig mit kleinen Quanti- 
taten von frischem Wasser durchspult. 
Wieder wird die Farbbruhe abge- 
schopft und gefiltert. Dann wird die 
Tamarindenpaste ebenfalls auf das Fil- 
tertuch geschuittet und durchpassiert. 
Wahrend die Frau hiermit beschatftigt 
ist, nimmt der Weber das Gefass mit 
dem in Alaunwasser kochenden Sei- 
dengarn vom Feuer und hangt es zum 
Abkiuhlen unter dem Dach auf. Das 
Alaunwasser wird in einen Kubel ge- 
gossen, und die Frau des Farbers 
schuttet mehrere Mass Farbbruhe aus 
dem Filtergefass in den Aluminiumtopf 
und stellt ihn auf das Feuer. Weitere 
Farbflussigkeit wird hinzugefugt, bis 
das Garn beim Herausnehmen eine im- 
mer dunklere Farbgebung zeigt. Uber- 
haupt nimmt der Farber das Garn oft 
aus dem Farbbad, wringt es aus und 
schuttelt es in der Luft. Auch seine 
Frau hilft hierbei. Der Farbsud kocht 
nun langsam vor sich hin, wahrend das 
Garn aufgehangt ist und /jhuna dhupa 
erhalt. Es wird mit Harzrauch geweih- 
rauchert. Dreimat wird dieser Rauch 
aus gluhenden Kohlen auf einem fla- 
chen Loffel unter das Garn gehalten 
und geachtet, dass dieser heiligende 
Qualm durch alle Strahnen dringt. 
Dann wird fur eine weitere halbe 
Stunde das Seidengarn wieder in die 
kochende Farbbruhe getaucht, bis man 
es noch einmal in dem Eimer mit dem 
erkalteten Alaun- und haldi-Wasser 
eintaucht. Zur siedenden Farbbruhe 
wird aus dem Filtergefass weitere Flus- 
sigkeit gegossen, das Garn darin wie- 
der eingeweicht und Uber eine weitere 
halbe Stunde gekocht. Dann nimmt 
man es wieder heraus, hangt es ein 
weiteres Mal in Weihrauchqualm und 
gibt es zuruck in die Farbbruhe. Nach 
einer weiteren halben Stunde zieht 
man den Topf vom Feuer, nimmt das 
Garn heraus, wringt es aus, rauchert es 
ein drittes Mal und hangt es dann zum 
Abtropfen auf. Das Feuer wird aus 
Sparsamkeit sofort mit Wasser ge- 
loscht und das Garn anschliessend in 


kaltem Wasser so lange geschwenkt, 
bis keine Farbe mehr auslauft. Dies ist 
nur drei-, viermal notig, dann bleibt das 
Waschwasser klar. Das Garn ist gleich- 
massig dunkelkarmesinrot und hat sei- 
nen Glanz behalten. 

Auf einem einfachen Grubenwebstuhl 
mit mehreren Schaften fur die Borten 
und mit drei Schiffchen werden in 
umkehrendem Eintrag von zwei Perso- 
nen gleichzeitig die mehrfarbigen 
Stoffe gewoben. Der Weber bedient 
das Hauptschiffchen fur den Eintrag im 
Mittelfeld und das fur den rechten 
Rand, seine Frau arbeitet zu seiner lin- 
ken Seite. Man hangt an der Bordure 
das Garn des Zusatzschiffchens in das 
fur das Mittelfeld ein und wirft dann 
die Schiffchen zuruck. So erhalt man 
reinfarbige Borduren und ein anders- 
farbiges Mittelfeld. 

Die Seidenstoffe werden nach Ge- 
wicht verkauft. Der Weber Tutika Vis- 
vanatham kauft das Rohmaterial auf 
eigene Rechnung, farbt alle Farbtone 
selbst und verkauft die Gewebe zu 
Marktpreisen. Da er ein sehr gewissen- 
hafter und geschickter Handwerker ist, 
kaufen Handler von ihm auch gefaltete 
Ware, ohne sie auf Fehler zu inspizie- 
ren. Gemarktet wird bei ihm nicht. 
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Die Produktion von tassar- 
Wildseide 


von Elisabeth Eschler 


Wie es der Name bereits andeutet, wird 
wilde Seide vom freilebenden Seiden- 
spinner gewonnen. Sie unterscheidet 
sich wesentlich vom kostbaren Pro- 
dukt des gezuchteten Maulbeerspin- 
ners (Bombyx mori). So besteht z. B. 
der Kokon des wilden Seidenspinners 
nur zum Teil aus einem fortlaufenden 
Gespinst, wahrenddem sich beim 
Maulbeerspinner der Kokonfaden vom 
Anfang bis zum Ende an einem Stuck 
abhaspeln lasst. 

Bei dem in Orissa ansassigen Seiden- 
lieferanten handelt es sich um den Tus- 
sahspinner (Antheraea mylitta), des- 
sen Seide tassar genannt wird. Charak- 
teristisch fur die tassar-Seide ist deren 
braun-beiger Farbton. Verglichen mit 
der feinen, glanzenden Zuchtseide, ist 
sie hart im Griff und relativ stumpf, 
wirkt aber andererseits durch ihre 
Schattierungen und — wenn es sich um 
gesponnene Seide handelt — durch ihre 
Unregelmassigkeiten sehr lebendig 
und reizvoll. 

Eine eigentliche Hauszucht wie beim 
Maulbeerspinner ist bei den freileben- 
den Arten nicht moglich, doch wird die 
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Entwicklung der im Dschungel leben- 
den Tiere von bestimmten Berufsleu- 
ten Uberwacht, die zu gegebener Zeit 
auch die Kokons einsammeln. 


Der tassar- Spinner 


Die Schmetterlinge gehoren zur Gat- 
tung der Nachtfalter. Auf ihren Flugeln 
(Spannweite etwa 20 cm) tragen sie je 
ein glashelles, violett umrandetes «Au- 
ge». Das Weibchen, durch das Ge- 
wicht der Eier in seinen Bewegungen 
eingeschrankt, bleibt meist trage auf 
dem Kokon sitzen, wahrenddem das 
Mannchen nachts meilenweit aus- 
fliegt. Nach der Paarung legt das 
Weibchen an die 250 Eier, von denen 
sich aber in der Folge nur etwa 40 wei- 
terentwickeln. Nach einer Lebens- 
dauer von nur sieben bis acht Tagen 
stirbt der Schmetterling. 

Die Raupeneier sind mit einer gummi- 
artigen Haut Uberzogen, die dem Tier 
beim Ausschlipfen hinderlich sein 
kann. Um diese Schicht aufzulosen. 
werden heute die Eier mit schwarzem 
Pfeffer, Hefe, Gelbwurz oder Formalin 
bestrichen. Nachdem die Raupen aus- 
geschlupft sind, beginnt die etwa 
6 Wochen dauernde Fuitterungszeit. 
Die Tiere ernahren sich nur von den 
Blattern ganz bestimmter Futterbaume. 
In Orissa sind dies vor allem der asan- 
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und der sa/-Baum (Terminalia tomen- 
tosa und Shorea robusta). Die Raupen 
fressen ungemein viel und wachsen 
dementsprechend schnell, was einen 
viermaligen Hautwechsel zur Folge 
hat. Diese Prozedur dauert jeweils ein 
bis zwei Tage. Wahrend dieser Zeit ver- 
halt sich die Raupe still, sie frisst nicht 
und scheint zu schlafen. Kopfvoran 
schlupft sie dann aus der zu eng ge- 
wordenen Haut und fangt gleich wie- 
der an zu fressen. Ausgewachsen sind 
die Tiere etwa 10 cm lang. 

Als nachstes folgt die Phase des Ein- 
spinnens und der Puppenruhe. Wah- 
rend dieser Zeit darf die Raupe nicht 
gestort werden. Zuerst wickelt sie ihren 
Faden — er besteht aus dem Kernfaden 
(Fibroin) und dem Seidenleim (Seri- 
zin) — mehrmals um einen Zweig. An 
diesen «Aufhanger» befestigt sie einen 
starken, schnurartigen Stiel. Nun holt 
sie das nachstgelegene Blatt, zieht es 
als Schutz um sich herum und um- 
spinnt es mit einigen Faden. Im Blatt 
beginnt sie dann mit der eigentlichen 
Verpuppung, d.h. sie bildet am untern 
Ende des Stiels den eiformigen Kokon. 
Innerhalb weniger Stunden hat sie sich 
vollstandig eingesponnen und ist nicht 
mehr sichtbar. Nachdem die Raupe an- 
fanglich nur kurze Fadenstucke produ- 
ziert und verklebt hat, spinnt sie die 
mittlere Schicht des Kokons aus einem 
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fortlaufenden Faden von etwa 1000 m 
Lange. 

Die Puppenruhe dauert in der Regel 
7 Wochen. Sobald sich die Raupe zur 
Larve verwandelt hat, wird der Kokon 
eingesammelt. 


Aufzucht und Verbreitung des tassar- 
Spinners 


Da sich der fassar-Spinner von den 
Blattern ganz sperzifischer Dschungel- 
baume ernahrt, ist er an das hugelige. 
mit niederem Urwald bewachsene 
Hinterland Orissas gebunden. Dies be- 
trifft vor allem die Distrikte Bolangir, 
Sambalpur, Keonjhar und Mayurbhanj. 
In diesen Gebieten beschatftigen sich 
die Stammesbevolkerung und die so- 
zial tiefstehende einst unberuhrbare 
Bevolkerungsgruppe mit der Pflege 
des wilden Seidenspinners, Der Ver- 
kauf der Kokons ermoglicht ihnen ei- 
nen bescheidenen Zusatzverdienst. 


Seidengewinnung bei den 
Bergstammen in Bolangir 


Im Bolangir-Distrikt sind es die als un- 
beruhrbar geltenden Gonda oder 
Ganda, die die Aufzucht des tassar- 
Spinners besorgen. Diese Beschatti- 
gung ist mit den folgenden, strikte ein- 
zuhaltenden Vorschriften verbunden: 
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703 Kokons im Staatlichen Zuchtzentrum Sukindagarh (Cuttack-D ) 


Von August bis Februar ziehen die 
Gonda-Weber in den Wald. Frauen 
und Kinder bleiben in den Dorfern zu- 
ruck, denn ihre Anwesenheit wurde die 
Entwicklung von Raupe und Kokon 
ungunstig beeinflussen, Bevor die 
Manner aufbrechen, nehmen sie ein 
Bad und ziehen frische Kleider an. Von 
nun an leben sie fir Monate in sexvuel- 
ler Enthaltsamkeit. durfen weder 
Fleisch noch Fisch essen und fur ihre 
Korperptlege kein Ol verwenden. Es ist 
ihnen wahrend der ganzen Zeit verbo- 
ten, sich zu rasieren oder ihre Haare 
und Fingernagel zu schneiden. Es mag 
sich hier um einen Analogiezauber 
handeln: unbehindertes Wachstum 
von Nageln und Haaren gewahrleistet 
unbehindertes Wachstum des Seiden- 
fadens. 

Die eigentliche Arbeit der Manner be- 
steht darin, die Raupen zu uberwa- 
chen, Raubtiere von ihnen fernzuhal- 
ten und sie von Zeit zu Zeit auf frische 
Futterzweige zu setzen. Sobald die Ko- 
kons (Kosa) reif sind, werden sie ein- 
gesammelt, in die Dorfer gebracht und 
an die Seidenweber, die Kosta, ver- 
kauft. 

In Bolangir finden jahrlich zwei Sam- 
melernten statt (Oktober und Fe- 
bruar). 

In den ubrigen Bergregionen soll die 
Aufzucht der Wildseidenspinner ahn- 
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lich aussehen, meist wird aber nur ein- 
mal pro Jahr geerntet. 


Staatliches Zuchtzentrum Sukindagarh 


Neben dieser traditionellen Seidenge- 
winnung durch die Dorfbevolkerung 
stehen die Bemuhungen des Staates 
um eine gesunde Zucht und einen kor- 
rekten Handel. 

1972 wurde in Mangalpur bei Sukinda- 
garh (Distrikt Cuttack) ein staatliches 
Zucht- und Beobachtungszentrum 
eingerichtet, das verbunden ist mit dem 
Directorate of Textiles in Bhubanes 
war. Es befindet sich in einem leicht hu- 
geligen, vormals mit niederem Urwald 
Uberzogenen Gelande. Das ganze Areal 
wurde eingezaunt und, mit Ausnahme 
der vorhandenen Futterbaume, gero- 
det. In der Station arbeiten ein techni- 
scher Inspektor und mehrere Aufseher. 
Die Tiere werden hier wesentlich in- 
tensiver gepflegt und beobachtet, als 
dies in der eigentlichen Wildnis mog- 
lich ist. So werden z. B. die zur Weiter- 
zucht bestimmten Kokons bundel- 
weise in einem kleinen Haus aus Ma- 
schendraht aufgehangt. Dies ermog- 
licht den Zichtern, die ausschlupfen- 
den Schmetterlinge, spater die Eier, 
standig zu Uberwachen. Kurz vor dem 
Ausschlupfen der Raupen werden die 
Eier auf die Futterbaume gebracht. 


Bei dieser Methode degenerieren die 
Tiere allerdings schnell, so dass die 
Zucht immer wieder mit Kokons aus 
dem Dschungel «aufgefrischt» werden 
muss. Der Zuchterfolg liegt bei 
40-50%. 

Nebenher wird in Sukindagarh mit ei- 
ner weiteren Spezies experimentiert, 
namlich mit dem eri-Seidenspinner 
(Philosamia cynthi Drury), der sich 
vorwiegend von Rhizinusblattern er- 
nahrt. Sein schneeweisser Kokon ist an 
beiden Enden offen. Er besteht also nur 
aus kurzen Fadenstucken, was bedeu- 
tet, dass er/-Seide in jedem Fall ge- 
sponnen werden muss. 


Die Verarbeitung der tassar- Seide 
durch die Kosta 


In den Distrikten Sambalpur, Bolangir 
und Mayurbhanj wird das Weben von 
tassar-Seide hauptsachlich von der 
Kaste der Kosta ausgeubt, wahrend- 
dem im Distrikt Cuttack die patra Wild- 
seide verarbeiten. Im Prinzip ist das 
Weben von Seide aber auch allen an- 
dern Webergruppen erlaubt (Bhulia. 
Ganda, Kuli usw.). 

Ein strenges Tabu herrscht hingegen 
beim Abtoten der Larven. Die Bhulia 
sagen, dass der Seidenwurm die vier 
heiligen Zeichen des Gottes Krisna aut 
seinem Korper trage und dass daher 
das Toten dieses Tieres eine grosse 
Stuinde sei. Vor langer Zeit sollen einmal 
zwei Bhulia-Weber die Kokons selber 
gedampft und zu Kleidern verarbeitet 
haben, wie sie dies bei den Kosta gese- 
hen hatten. Doch da sie etwas Unge- 
setzliches getan hatten, blieben sie 
nicht mehr lange am Leben. Die Kosta 
dagegen dampfen ihre Kokons unge- 
straft, denn ihnen hat Krisna selbst 
diese Arbeit gegeben. Sie besitzen 
ausserdem ein mantra, das diese Ver- 
fehlungen aufhebt. Das betreffende 
mantra ist keiner andern Webergruppe 
bekannt. 

So beziehen die Bhulia entweder das 
fertige Garn oder die gedampften Ko- 
kons von den Kosta-Webern. 


Die Kosta sind in zwei Untergruppen 
aufgeteilt: in Laria-Kosta und Udia- 
oder Oriya-Kosta. 

Die Laria-Kosta kaufen die frischen 
Kokons in den ZuichterdoOrfern und 
tragen sie nach Hause. Unterwegs 
schliupfen immer einige Tiere aus und 
beschadigen dadurch den Kokon. Er 
wird zu Abfatlseide. Wahrenddem die 
Laria die intakten Kokons weiterverar- 
beiten, verkaufen sie die beschadigten 
an die Udia-Kosta. Diese aber weben 
nicht selber. Ihre einzige Arbeit besteht 
aus dem Zupfen und Verspinnen der 
Abfallseide, was allerdings eine grosse 
Geschicklichkeit erfordert. Das vers- 
ponnene Seidengarn verkaufen die 
Udia wiederum den Laria, die es zu ei- 
nem festen, groben Gewebe verarbei- 
ten. Die Udia sind also ganz von den 
Laria abhangig und auch entsprechend 
armer als diese. 

In Barpali (Distrikt Sambalpur) sind 
die Kosta relativ gut situiert. Sie ge- 
niessen das hochste Ansehen aller We- 
bergruppen und leben mitten im Dort 
unter andern Kasten, mit denen sie in 
sozialem Kontakt stehen durfen. 

In Sonpur (Distrikt Bolangir) dagegen 
leben die Kosta in grosser Armut in ei- 
nem abgelegenen Teil der Stadt. Ihre 
soziale Stellung ist hier eindeutig tiefer. 


Dampfen und Entbasten der Kokons 
(beobachtet in Sonpur) 

Die Kosta kaufen ihre Kokons in Ein- 
heiten von 1000 Stuck zu 70 bis 80 Rs 
(Stand 1975: sFr. 23.— bis 26.-) in den 
Ganda-Dortern. Zuerst werden nun die 
Kokons funf Tage lang auf Strassen 
und Platzen zum Trocknen ausgelegt. 
Angeblich soll dadurch der Faden sta- 
biler werden. 

Fur den weiteren Arbeitsprozess ist 
ausschlaggebend, ob die Kokons zum 
Sofortgebrauch oder zur vorlaufigen 
Aufbewahrung bestimmt sind. Fur den 
sofortigen Gebrauch werden sie in ei- 
ner Natronlosung gekocht. was ein 
Abtoten der Larven und zugleich ein 
Entbasten des Kokons bewirkt. Entba- 
sten heisst soviel wie Autlosen des 
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Seidenleims. mit dem die einzelnen 
Kokonfaden verklebt sind. Dieser Ar- 
beitsprozess ist fur die Fadengewin- 
nung unerlasslich, denn erst wenn die 
Verkittung gelost ist, kann der Seiden- 
faden abgehaspelt werden. Entbastete 
Kokons durfen aber nicht lange aufbe- 
wahrt werden, denn sie sind durch den 
Kochprozess weich geworden. Das 
bedeutet, dass sie bei der Lagerung zu- 
sammengepresst wurden, was ein Bre- 
chen der Seidenfaden zur Folge hatte. 
Die zur Aufbewahrung bestimmten 
Kokons werden daher nur gedamptt, 
d.h. die Larven werden abgetotet, be- 
vor sie durch ihr Ausschlupfen den Ko- 
kon beschadigen. 

Sowohl das Dampfen wie das Entba- 
sten wird von Frauen besorgt. Beides 
erfordert grosste Sorgfalt, viel Erfah- 
rung und Fingerspitzengefuhl. 

Man nimmt zwei grosse Tontopfe, von 
denen der eine bis zur Halfte mit Was- 
ser gefullt und aufs Feuer gestellt wird. 
In den andern gibt man die Kokons und 
verschliesst die Offnung mit einem 
Tuch. Kopfuber wird nun dieses Gefass 
auf den Wassertopf gestellt. Dort bleibt 
es so lange, bis alles Wasser verdampft 
ist und die Larven mit Sicherheit abge- 
totet sind. Anschliessend werden die 
Kokons zum Trocknen ausgelegt. Auf- 
bewahrt werden sie in grossen Jute- 
sdacken an einem moglichst mausesi- 
cheren Ort. 

Entbastet werden die Kokons in ko- 
chendem Wasser unter Zugabe von 
Atznatron (Natriumhydroxyd). Diese 
Lauge lost den Seidenleim so weit auf, 
dass sich der Faden nach vierstundi- 
gem Kochen muhelos vom Kokon ab- 
haspeln iasst. 

Bei diesem Prozess werden in einem 
einzigen Vorgang sowohl die Larven 
abgetotet als auch die Kokons entba- 
stet. Diese werden anschliessend in 
klarem Wasser gespult und getrocknet. 


Abhaspeln und Verdrillen (beobachtet 
in Barpali) 

Es geht nun darum., die Faden mehrerer 
Kokons zusammenzufassen, abzuwik- 
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keln und sie gleichzeitig zu einem ein- 
zigen, starkeren Faden zu verdrillen. Je 
nach Qualitat besteht der fertige Faden 
aus 4 bis 15 Einzelfaden. Als einziges 
Arbeitsgerat dient ein kleiner, flacher 
Bretthaspe! (natei), auf den der fertige 
Faden aufgewickelt wird. Auch diese 
Arbeit wird von den weiblichen Famili- 
enmitgliedern — zumeist von jungen 
Madchen oder alten Frauen — ausge- 
fuhrt. Dazu setzen sie sich mit ausge- 
streckten Beinen auf den Boden. Ne- 
ben sich haben sie in einem Tonteller 
die angefeuchteten Kokons liegen. Als 
erstes wird nun die aussere, aus kurzen 
Fadenstucken bestehende Schicht von 
den Kokons gelost und als Abfallseide 
beiseite gelegt. Sobald sich von jedem 
Kokon der kontinuierliche Faden fas- 
sen lasst, werden diese hauchdunnen 
Gespinste zusammengenommen und 
am Haspel festgeknupft. Mit der linken 
Handtflache werden nun die Einzelfa- 
den auf dem angefeuchteten linken 
Oberschenke! verdrillt. Jedes fertige 
Fadenstuck wird sofort auf den Haspel, 
der sich in der rechten Hand unablas- 
sig dreht, aufgewickelt. Die ausserst 
schnellen Bewegungen des Verdrillens 
und Aufwickeins gehen ineinander 
uber. Um die Elastizitat des Seidenfa- 
dens zu erhohen, werden Finger und 
Oberschenkel immer wieder nass ge- 
macht. Aus dem gleichen Grund wird 
jeder volle Haspel sofort ins Wasser 
gelegt. 


Umspulen 

Vom kteinen Bretthaspel! wird das Sei- 
dengarn auf den etwas grosseren 
«Schirmchenhaspel» (natei oder /atai) 
ubertragen und dann, falls es als Ein- 
traggarn zu sofortigem Gebrauch be- 
stimmt ist, mittels Spulrads (carka) 
auf kleine Bambusspulen aufgewik- 
kelt, die schliesslich ins Weberschiff- 
chen zu liegen kommen. 

Das als Kettmaterial bestimmte Garn 
wird vorerst zu kleinen Strangen ge- 
wunden und spater im Freien in ganzer 
Kettlange geschart. 

In einigen Seidendorfern behandelt 


man das Seidengarn vor dem Verwe- 
ben nochmals in einer Losung aus 
Wasser und Atznatron. Andere Weber 
begnugen sich damit, die Seide kurz in 
klarem Wasser auszuwaschen. 


Verspinnen von Abfallseide 
({beobachtet in Sonpur) 

Die dausserste und die innerste Schicht 
sowie der Stiel des Kokons gelten als 
Abfallseide. Der harte Stiel wurde zu- 
sammen mit dem Kokon entbastet, 
dann von diesem gelost und mit einem 
Holzstock weichgeschlagen. 

All diese «Abfalle» werden nun zu ei- 
nem grossen Knauel gewunden. Die- 
sen fegt die Spinnerin neben sich auf 
den Boden, zupft daraus einzelne Fa- 
serbuschel, zieht sie in die Lange und 
dreht sie auf dem Oberschenkel zu ei- 
nem groben, unregelmassigen Faden. 
Von Zeit zu Zeit wickelt sie die angefal- 
lene Garnmenge auf einen Haspel auf. 


Weben (beobachtet in Barpali u. a. O.) 
Mit dem Weben beschaftigen sich aus- 
schliesslich die Manner. 

Die Seidenwebstuhle sehen denjeni- 
gen der Bhulia-Weber fur Baumwolle 
gleich. Es sind einfache Grubenweb- 
stuhle mit zwei Schaften (fur kompli- 
zierte Randborten werden sie mit zu- 
satzlichen Musterschaften versehen), 
und meist mit einer Einrichtung fur 
Schnellschuss. Sie werden vom Dorf- 
schreiner hergestellt und sind nicht 
selten uber hundert Jahre alt. Die 
Webkamme dagegen fertigen moham- 
medanische Kammacher an, die an der 
Kuste leben und gelegentlich in den 
Dorfern des Hinterlandes mit neuer 
Ware vorbeikommen. 

Die soliden Weberschiffchen aus Buf- 
felhorn kaufen sich die Weber fur ei- 
nige Rupien auf dem Markt. 


Qualitaten und Produkte 

An erster Stelle steht hier naturlich der 
feine, kontinuierliche Kokonfaden, das 
sog. Haspelgarn. 

Die Abfallseide ihrerseits wird in den 
meisten Seidenzentren in verschiedene 
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Qualitaten unterteilt, je nachdem, ob es 
sich um die ausserste oder die innerste 
Schicht oder um den Stiel des Kokons 
handelt. Abfallseide wird allgemein als 
katia oder Kkanthia, im staatlichen 
Zuchtzentrum von Sukindagarh als 
ghica bezeichnet. Die Seide des dun- 
kelbraunen Stiels gilt als die minder- 
wertigste Qualitat (kala rudhi). 

Nicht spinnbare Abfalle werden als 
Fullmaterial von Bettdecken verwen- 
det. 

Beim Weben sind samtliche Mischun- 
gen moglich, d.h. es kann fur die Kette 
die eine und fur den Eintrag die andere 
Qualitat verarbeitet werden. Oft be- 
steht sogar das eine Element aus 
Baumwolle, das andere aus tassar- 
Seide (bafta). Aber auch Mischge- 
webe aus tassar- und Maulbeerseide 
sind anzutreffen. Maulbeerseide wird 
aus West-Bengalen oder Sudindien 
bezogen. 

Aus Haspelseide (z.T. mit Baumwoll- 
kette) werden Saris, Umschlag- und 
Koptftucher fur Frauen, Schultertucher 
fur festlicଗhe Anlasse (gamca) und 
Lendentiucher (dhoti) fir Manner her- 
gestellt. Daneben gibt es Meterware, 
die teils exportiert, teils zu Manner- 
hemden verarbeitet wird. 

Abftallseide dient zur Herstellung von 
Schlafdecken und Umschlagtuchern. 
Wohlhabende Manner lassen sich aus 


dem weichen, warmen Material Jak- 
ken fir die kihle Jahreszeit schnei- 
dern. 

Bandha-Technik auf tassar ist sehr sel- 
ten anzutreffen, denn Wildseide lasst 
sich nur schwer farben und eignet sich 
daher nicht fur Musterungen im Reser- 
vierungsverfahren. Sehr oft beziehen 
aber die Kosta bei den Bhulia bandha- 
gemusterte Baumwollpartien, die sie 
als Rand- oder Endborten in den tas- 
sar- Sari einweben. 


Handler und Genossenschaften 

Die wenigsten Seidenweber bringen 
ihre Ware selbst auf den Markt. Wie die 
Baumwollweber sind auch sie gross- 
teils von Mittelsmannern, den sog. ma- 
ster weavers, abhangig. Diese geben, 
je nach Marktlage. Arbeit in Auftrag 
und verkaufen dann das Fertigprodukt 
mit grossem Zwischengewinn. Ein- 
zelne Privatunternehmer lassen Lohn- 
arbeiter aus der Umgebung in eigenen, 
oft primitiven Werkstatten zu denkbar 
schlechten Bedingungen fur sich ar- 
beiten. 

Um diesen Missstanden entgegenzu- 
wirken, haben sich in vielen Dorfern 
die Weber zu Genossenschatften zu- 
sammengeschlossen. Im Weberdortf 
Barpali z.B. bilden die Seidenweber 
mit den Baumwollwebern zusammen 
die «Barpali Meher Arts and Crafts 


Handloom Co-operative Society Ltd.», 
die 1952 von einer Gruppe amerikani- 
scher Entwicklungshelfer gegrundet 
wurde. Heute wird die Kooperative 
ausschliesslich von Einheimischen ge- 
fuhrt. 1975 waren gesamthaft 300 Mit- 
glieder eingeschrieben, wovon die Sei- 
denweber rund einen Drittel ausmach- 
ten. Die Genossenschaft besorgt fur 
ihre Mitglieder die Kokons (Bezug bei 
der Orissa State Tassar Co-operative 
Society Ltd.} und nimmt ihnen zu ei- 
nem festgesetzten Preis die Fertigware 
ab, die sie in Indien selbst verkauft oder 
ins Ausland exportiert (USA, Grossbri- 
tannien, Australien, Ostafrika). In den 
fruhen siebziger Jahren betrug der 
Jahresumsatz fur Tassar durchschnitt- 
lich 50000 Rs (rund sFr. 16 600.-). 
Die Zugehorigkeit zu einer gutfunktio- 
nierenden Genossenschaft bringt fur 
den Seidenweber grosse Vorteile : er ist 
nicht mehr von der Willkur des auf sei- 
nen eigenen Vorteil bedachten master 
weaver abhangig, sondern hat eine re- 
gelmassige Arbeit und damit einen si- 
cheren Verdienst. 


707 Weben von tasser-Seide. Barpali (Sambal- 
pur-O) 

708 Verkaut von Seidengeweben nach Gewicht. 
Berhampur (Ganjam-O \ 
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Bandha-Textilien 


von Marie-Louise Nabholz- 
Kartaschotff 


Orissa ist in ganz Indien beruhmt fur 
seine reizvoll gemusterten bandha- 
Stoffe aus Seide und Baumwolle, die 
von Tausenden von Handwebern in 
kleinen, dortlichen Familienbetrieben 
hergestellt werden. 

Bandha-Gewebe sind in einer alter- 
tumlichen und komplizierten Reserve- 
technik gemustert, die allgemein unter 
dem indonesischen Namen /kat be- 
kannt ist. Zentren fur solche Textilien 
sind in Indien neben Orissa die Staaten 
Gujarat und Andhra Pradesh. Ausser- 
halb Indiens ist /kat in vielen Teilen der 
Welt in mannigfaltigen Formen ver- 
breitet: in Indonesien und Japan, auf 
dem sudostasiatischen Festland und 
im westlichen Asien, ja auch in West- 
afrika und in Sudamerika. 

Die /kat-Technik ist ein ausserst kom- 
pliziertes Reserveverfahren, mit dessen 
Hilfe ungefarbtes Garn vor dem Weben 
mehrfarbig gemustert wird. In Bundeln 
ausgespannt. werden die Faden dem 
gewunschten Muster entsprechend 
partienweise mit Reservematerial um- 
wickelt, anschliessend gefarbt. an ge- 
wissen Stellen von den Reserven be- 
freit, an anderen neu uberdeckt und 
wiederum getarbt. Dieser Prozess wird 
so lange wiederholt, bis das Garn das 
endgultige Muster zeigt. 

Das ferlige Gewebe weist seine farbi- 
gen, leicht verfliessenden Musterfor- 
men entweder in der Kette oder im Ein- 
trag oder sogar in beiden Fadensyste- 
men aufeinander abgestimmt auf; ent- 
sprechend spricht man von Kett-, Ein- 
trag- oder Doppel-/kat. Alle drei For- 
men, die letztere allerdings ziemlich 
selten, kommen in Orissa vor. Auf diese 
Weise gemusterte Textilien sind dort 
unter der Bezeichnung bandha (von 
bandh = binden) bekannt. 
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Verbreitung 


Die wichtigsten Zentren der bandha- 
Weberei liegen in den Dorfern und 
Stadtchen der Distrikte Sambalpur 
(Baijamunda, Bargarh, Barpaltw Jhil- 
minda, Kadobahal, Kuntpali, Lastala, 
Lurupali, Remenda, Siletkani, Tora 
u,a.}, Bolangir (Binka, Birmaharajpur, 
Bolangir town, Duduka, Hatisara, Jar- 
singha, Pattabhadi, Sagarpali, Saleb- 
hata, Sonpur Raj, u.a.), Baudh Khond- 
mals in der Umgebung der Stadt 
Baudh (Baghopali, Butupali, Man- 
munda, Morjakud, u. a.) und Cuttack in 
der Tigiria Subdivision (Bindanima, Bi- 
rabarapur, Manibandha, Muktanagar, 
Nuapatna, u.a.). !n geringerem Masse 
und allem Anschein nach erst seit ei- 
nigen Jahren werden auch in den Di- 
strikten Sundergarh und Kalahandi un- 
ter dem Einfluss von Sambalpur bzw. 
Bolangir bandha-Gewebe produziert. 
In stilistischer und technologischer 
Hinsicht bilden Sambalpur, Bolangir 
und das Gebiet um Baudh eine ge- 
wisse Einheit, von der sich Cuttack 


stark abhebt. Erst in neverer Zeit wur- 
den zwischen diesen beiden Kernge- 
bieten mehr und mehr Muster ausge- 
tauscht, doch unterscheiden sie sich in 
ihrer Produktion und besonders in 
technischen Einzelheiten noch immer 
recht deutlich voneinander. 


Formen, Muster und Verwendung 


An erster Stelle in der bandha-Produk- 
tion Orissas stehen heute wie auch 
schon fruher Fraven- Saris. Unter den 
traditionellen Formen, die seit Beginn 
des 20. Jh. mit Originalen belegt sind, 
finden sich zwei Typen: baurische 
Baumwoll-Saris in Sambalpur, Bolan- 
gir und im Gebiet von Baudh einer- 
seits, feine Seiden- Saris aus dem Ge- 
biet des alten Feudalstaats Tigiria 
(heute Tigiria Subdivision) in Cuttack 
andererseits. 

Die groben Baumwoll-Saris, die in 
Sambalpur. Bolangir und der Umge- 
bung von Baudh bis heute fur die dor- 
tige Lokalbevolkerung, vor allem altere 
Frauen, und Stammesgruppen in an- 
grenzenden Randgebieten produziert 
werden, folgen in ihrer Musterung im- 
mer dem gleichen Grundprinzip: 
knapp 350 cm lang und etwa 90 cm 
breit (also bedeutend kleiner als in In- 
dien ubliche Sari-Formen), Mittelfeld 
oder Korper hellgrundig uni (meist 
weiss, aber auch rot, grun) oder mit 
Streifen und kleinen broschierten Mu- 
stern verziert, webgemusterte schmale 
Langsborten, an beiden Enden oder 
Gesichtern (anco/) mehr oder weniger 
reich ausgestaltete Eintrag-bandha- 
Bander mit geometrischen Mustern 
sowie Blumen- und hautfig Tiermoti- 
ven zwischen einfarbigen und webge- 
musterten Streifen, Gewickelt wird der 
ziemlich kurze Sari so, dass ein gemu- 
stertes Ende den Unterkorper hinten 
bedeckt, das andere Ende Uber Brust, 
Schultern und bei Bedarf Kopf gelegt 
wird. Noch heute tragen viele Fraven 
diesen einfachen Sari-Typus ohne 
Bluse und ziehen ihn wegen seiner 
beidseitig gemusterten Enden den 
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neueren Formen mit nur einem Muste- 
rende (pal/lav) eindeutig vor. 

Nach Mohanty und Krishna (1974: 
pl.1 und 2) seit Beginn des 20. Jh., si- 
cher aber bis in die zwanziger Jahre 
zuruck belegt sind in Kett-, Eintrag- 
und Doppel-bandha-Technik kompli- 
ziert gestaltete, relativ grobe Saris mit 
bicitrapar- und saktapar-Musterung. 
Sie werden in groben und feinen Qua- 
litaten bis heute in Sambalpur herge- 
stellt. Seit anfangs 20. Jh., nach Mo- 
hanty und Krishna (1974: p.15) sogar 
bereits um 1850, wurden im Gebiet von 
Tigiria in Cuttack seidene Saris und 
Frauenschultertucher fur Hochzeiten 


(khandua) produziert. In vielen Fallen 
beschrankt sich ihre bandha-Muste- 
rung auf gestufte Dreieckformen 
(kumbha) am Rand des Mittelfelds, 
wahrend ihr pa//av ausschliesslich mit 
Streifen und gewobenen Mustern ge- 
schmuckt ist. Khandua (vgl. Abb. 712) 
und kleinere. von Mohanty und 
Krishna (1974: pl.13-17) als Muster- 


710 Traditioneller Bauern-Sari. Tikapara bei 
Subalaya (Baudh Khondmals). etwa 1910, erwor- 
ben in Morjakud bei Baudh 1975 

Baumwolle. L. 376 cm. B. 92 cm. Eintrag-bandha 
in den anchol: Blockmuster (kaudi). Trapezmu- 
ster (kanguliJ. Schmetterling (prajapati). Lotus- 
blute (lota). Piau (mayura). Gans (hansa). Fisch 


(matsu). Elefant {gaja). Lowe (singha). Tempel. 
grosse Lotosbluten (padma) — Zierkettstreiten, 
lancierte und broschierte Muster. Grundfarbe rot 
bandha weiss-blau weiss-rol-schwarz, gewo- 
bene Muster vielfatbig. -— Museum fur Volker- 
kunde Basel, Inv -Nr. Ila 6415. 

711 Saktapar-Sari. Sambalpur-Oistikt. 
ben in Bhubaneswar 1975 

Baumwolle. L. 490 cm. B. 100 cm. Kett-bandha in 
Langsborten und Mittelfeld. Eintrag-bandha in 
den anchol. Doppel-bandha im Mittelfeld . geo- 
metrische Muster (kaudi. kanguli). Schachbrett- 
muster f(saktapar). Lotosblute (Jota). Lowe 
(singha). Gans (hansa). Fisch (rmatsu). Rotwild 
(kutura). grosse Lotosbluten (padma). — Zierkett- 
streifen und lancierte Muster. Grundfarben rotund 
schwarz. bandha weiss-rot, weiss-schwarz. 
weiss-rot-schwarz. gewobene Muster weiss. gelb 
und grun. Museum tur Voikerkunde Basel, Inv.- 
Nr. Ila 6400. 


erwor- 
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712 Treditionellet Seiden-khandua. Nuapatna 
(Cuttack-D.). Erste Halfte 20. Jh.. eworben 1974. 
Seide. L. 200 cm. B. 141 cm. Eintrag-bandhe. 
Mittelfeld in Felder und Bander eingeteilt mit 
Dreiecken (kumbhs)., grossen Lotosbluten 
(padma). Blumenranken. Elefant (ga/je} und my- 
thologisches Wesen navagunjara. Endpartien: 
Fisch (matsu) und kleine Rauten. — Grundtarbe 
orangerot, bandhes weiss-orange-rot-violett-grun. 
— Museum fir Volkerkunde Basel, Inv.-Nr.Ila 
6007. 

713 Traditioneller Seiden-Sari. Nuapatna (Cut- 
tack-D.). Erste Halfte 20. Jh., erworben 1974 
Seide. L 472 cm. B. 100 cm. Eintrag-bandhe, 
Mitteiteld mit Dreiecken (kumbha) und Bluten- 
knospen, Endpanien mit halben Rauten. Zierkett- 
streifen und lanciere Muster. Grundfarbe rot, 
bandhs weiss-rot-grun, gewobene Muster weiss. 
gelb. grun, schwarz. Museum fur Volkerkunde Ba- 
sel, Inv.-Nr. tla 5996. 
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714 Moderner San fur Stadterinnen. Nuapatna 
(Cuttack-D.). erworben in Bhubaneswar 1975 
Seide. bandhe-Partien z.T. Beumwolle. L. 
546 cm. B. 119 cm. Kett-bandha in Langsborten. 
Eintrag-bandhe im pallav und Mittelfeld: traditio- 
nelles Muster mit Stufendreiecken (kumbha). 
grossen Lotosbluten (psdma). Blutenranken, Ele- 
{ant (ge/a) und mythologischem Wesen nabagun- 
Jara (vgl. Abb.5) im Mittelfeld, modernen Mustern 
mit Lotosbluten (lots). Fisch (maetsu) und Lowe 
(singhe) in Langsborten und patlav. Zierketistrei- 
fen und lancierte Muster. Grundfarbe rot, bandhe 
weiss-rot-schwarz, weiss-rot-grun-schwarz, 
weiss-gelb-grun-violett-rot, gewobene Muster 
weiss und gelb. Museum fur Volikerkunde Basel, 
Inv.-Ne. Na 6427. 
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715 Moderner Sari fur Stadterinnen. Sagerpali 
(Bolangir-D.), 1974 

Merzerisierte Baumwolle, L. 496 cm, B. 120 cm. 
Kett-bandha in einer Langsborte und Langsstrei- 
fen Mittelfeld, Eintrag-bandha im pallav und Mit- 
telfeld: modernes Muster mit Bluten- und Blatt- 
motiven, Dreiecken (kumbha), im pallav Trapez- 
muster (kenguli), Lotosbluten (Jota), Pfau 
(mayure), Lowe (singha) und Gate of India 
(Wahrzeichen von Oelhi). Zierkettstreifen. Grund- 
farbe grau (gelb und blau changeant), bandha 
weiss-rot-grun-schwarz,  gelb-rosa-violett-blau 
(Farben partienweise auflgetragen), gewobene 
,Muster weiss. Museum fur Volkerkunde Basel. 
Inv.-Ner. Ila 6409. 


tucher bezeichnete Gewebe weisen in 
Feldern angeordnet komplizierte 
bandha- Motive auf: als Treppen oder 
Rauten aufgebaute Schachbrettfor- 
men, Sterne (naksatra), grosse Lotos- 
Bluten (padma), Elefanten (gaja), Blu- 
menranken (muktajhari) und das my- 
thologische Wesen navagun/ara. Die 
bandha-Musterung beschrankt sich 
bei samtlichen alten Stucken aus dem 
Gebiet von Tigiria auf den Eintrag. 
Heutzutage ist die Produktion von 
bandha-Textilien in Orissa umfangrei- 
cher und vielfaltiger denn je. Wahrend 
anfangs der sechziger Jahre Nigge- 
meyer (1965: 317) im Gebiet von 
Baudh noch einen weiteren Ruckgang 
dieses traditionellen Handwerks we- 
gen der Konkurrenz fabrikgefertigter 
Stoffe befurchtete, hat dieser Zweig 
der Handweberei im Gegenteil seither 
einen gewaltigen Aufschwung ge- 
nommen. 

In allen bandha-Zentren Orissas Uber- 
wiegt stets noch die Produktion von 
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Frauen-Saris: in Sambalpur, Bolangir 
und in den Dorfern um Baudh stehen 
weiterhin an erster Stelle die traditio- 
nellen groben Baumwoll-Saris, deren 
Nachfrage allerdings mehr und mehr 
zuriuckgeht, sowie seit den funfziger 
Jahren billige Baumwoll-Saris mitt- 
lerer Qualitat mit einfachen bandha- 
Mustern (geometrische Formen, Blu- 
ten, allerlei Tiere) an Langsborten und 
beiden Enden. Sie sind leuchtend far- 
big — 1975 waren violette, grune und 
blaue Mittelfelder am beliebtesten. 
Noch immer ziehen die Dorffrauen 
(vgl. Abb.716) und auch die Stadt- 
frauen niedriger Schichten diese Form, 
die an beiden Enden gemustert und 
kurzer ist, dem ublichen Sari vor. Dank 
dieser Form und dank besserer Quali- 
tat, aber auch wegen der konservativen 
Einstellung der lokalen Dorfbevolke- 
rung konnen diese Textilien noch im- 
mer der Konkurrenz von Fabrikwaren 
standhalten. 

Fur die stadtische Oberschichtenbe- 
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volkerung Orissas und fir den Export 
in indische Grossstadte wie Delhi, 
Bombay, Calcutta bestimmte Saris be- 
stehen aus feiner, merzerisierter Baum- 
wolle, Zuchtseide oder lokal gewon- 
nener tassar-Seide. Im Gegensatz zu 
baurischen Saris sind sie 5 bis 6 m lang 
und nur am aussen getragenen Ende 
mit einem reich gemusterten pallav 
ausgestattet. In diesen variationsrei- 
chen Textilien aussert sich weiterhin 
und vielleicht mehr denn je die sorgfal- 
tige handwerkliche Arbeitsweise, das 
Qualitatsempfinden und die ungebro- 
chene schopferische Ausdruckskratt 
der bandha-Weber von Orissa. Von 
Jahr zu Jahr mehr werden alte Formen 
(z.B. saktapar-Muster in Sambalpur, 
traditionelle anco/-Streifen in Bolangir 
oder reiche Mittelfeldmotive der khan- 
dua von Cuttack, vgl. Abb.710f¢f.) zu 
neuen Formen in ungewohnten Farb- 
stellungen umgemodelt und mit mo- 
dernen Mustern kombiniert. Im Erfin- 
den neuer Designs kennt die Phantasie 
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keine Grenzen: in den Mittelfeldern. 
vor allem aber im pallav. erscheinen 
reizvolle grossere Einzelmotive, Bluten. 
Elefanten. Schwane, Lowen usw. und 
szenische Darstellungen wie etwa tan- 
zende Elefanten auf Lotos-Bluten, 
Tierfabeln, ganze Dorf- und Bergland- 
schaften mit untergehender Sonne und 
sogar der Jagannatha- Tempel von Puri 
oder das Gate of India in Delhi (vgl. 
Abb.715). Technisch gesehen sind 
manche dieser Saris ausgeklugelte 
Kombinationen von Kett-, Eintrag- und 
Doppel-bandha. 

In den letzten zwanzig Jahren began- 
nen auch Designs zwischen den bei- 
den Hauptgebieten hin- und herzu- 
wandern: so erganzen heute die Weber 
von Nuapatna ihre traditionellen Mu- 
ster mit Sambalpur-Borten, wahrend 
die Weber von Sambalpur alte khan- 
dua-Motive in ihre Kollektion aufneh- 
men. Muster aus anderen indischen 
/kat-Zentren sind bis 1975 in Orissa 
noch nicht eingedrungen, im Gegen- 
satz z. B. zu Andhra Pradesh, in dessen 
Produktion viele pato/a-Motive aus 
Gujarat integriert worden sind. 

In der traditionellen Mannerkleidung 
erscheint nur ein einziger Typus von 
bandha-Geweben, namlich gamca. ein 
uni weisses, dunnes Baumwolltuch 
von etwa 160*×90-100 cm, das am 
Rand neben gewobenen Zierkettstrei- 


716 Schmuckverkauferin auf dem Wochenmarkt Bargarh (Sambalpur-O ) 
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fen feine kleine Dreieckmuster in Ein- 
trag-bandha-Technik aufweist. Es 
wird als Lendentuch zum Baden oder 
in zusammengefalteter Form als Schul- 
tertuch getragen. Die meisten gamca- 
Stoffe aus Orissa zeigen die gleiche 
Verzierung in umkehrender Eintrag- 
technik: gamca-TUucher in baendha- 
Technik — vielleicht billigere Varianten, 
da der eigentliche Webprozess viel ra- 
tioneller ist — werden unseres Wissens 
nur im Gebiet von Baudh, speziell in 
Butupali und Morjakud, gewoben. 
Neuerdings sind bei jungen Mannern 
auf dem Land und in der Stadt Hemden 
europaischen Schnitts aus bandha- 
Meterware grosse Mode. Besonders 
beliebt waren 1975 solche mit Stern- 
mustern. 

Seit den fiunfziger Jahren entstanden 
vor allem im Distrikt Sambalpur wei- 
tere moderne Verwendungstformen fur 
bandha-Textilien. Damals begannen 
die Weber des Dorfes Barpali, aus rela- 
tiv grober Baumwolle Meterware und 
abgepasste Stuckwaren wie Fenster- 
und Turvorhange, Bettdecken, Kissen, 
Tischtucher, Servietten, Sets sowie 
auch Wandbehange und Taschentiu- 
cher herzustellen, die z.T. exportiert, 
z.T. aber bis heute auch in indischen 
Haushaltungen verwendet werden. In 
diesen modernen Formen erscheinen 
bandha-Muster als grosse Einzelmo- 


717 Gemuseverkauterin. Sambalpur 


tive im Zentrum oder in Streifen und 
Rahmenborduren angeordnet. Heut- 
zutage werden solche Textilien auch in 
anderen Dorfern, vor allem im Rahmen 
von Weberkooperativen, produziert. 
Sie sind z.T. recht hiubsch und repra- 
sentieren einen neuen Heimatwerkstil, 
der den Webern weitere Absatzmarkte 
zu erschliessen vermag:. 

Als letzte bleiben bandha-Textilien zu 
erwahnen, die religiosen Zwecken die- 
nen. Im Gebiet von Tigiria in Cuttack 
gehen seidene bandha-Gewebe mit 
heiligen Inschriften aus dem gitago- 
vinda des Dichters Jayadev auf eine 
alte Tradition zuruck. (Uber diese kulti- 
schen Tiucher, die als Opfergaben fir 
den Jagannatha-Tempel in Puri be- 
stimmt sind,vgl. S. 113.) Dochauchaus 
Sonpur im Distrikt Bolangir sind aus 
den fruhen siebziger Jahren Zeremo- 
nialticher bekannt, z. B. ein mehrteili- 
ges Bild in Kett- und Eintrag-bandha- 
Technik, auf dem die Gottin Lakshmi, 
singende Glaubige, heilige Worter und 
mantra abgebildet sind und das beim 
Singen religioser Lieder (Kirtan) aufge- 
hangt wurde. 
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Herstellung der bandha-Gewebe 


Die Produktion von bandha-Geweben, 
vor allem jener reich gemusterten For- 
men, in denen Kett-, Eintrag- und gar 
Doppel-bandha-Technik kombiniert 
auftreten, ist ausserordentlich kompli- 
ziert und langwierig. Im Rahmen die- 
ses Katalogs konnen nur die einzelnen 
Arbeitsetappen knapp zusammenge- 
fasst und lokale Abweichungen kurz 
angedeutet werden. 


Rohmaterial 

Hautfigstes Rohmaterial fir bandha- 
Textilien ist fabrikgesponnene Baum- 
wolle, eher dicke (20—40 counts) fur 
einfache Bauern-Saris, Decken und 
Vorhange, mittlere (40-80 counts) fur 
mittelfeine Saris und Haushaltstotffe, 
fein gesponnene und oft merzerisierte 
(80-120 counts) fur stadtische Saris, 
gamcas und Meterware. Oas Garn wird 
fast ausschliesslich aus einer gros- 
sen staatlichen Spinnerei in Tora bei 
Bargarh bezogen. Handgesponnenes 
Baumwollgarn wird heute Uberhaupt 
nicht mehr verwendet. Zuchtseide 
(patta) wird aus Malwar, Mysore in 
Sudindien oder aus Kashmir importiert, 
tassar-Seide lokal produziert. In Nua- 
patna wurde 1975 neben 25% Zucht- 
seide und 15% tassar-Seide rund 60% 
Baumwolle verarbeitet; in Sambalpur, 


718 Umhaspeln von Baumwollgatrn. Kuntpali (Sambalpur-D.) 


Bolangir und Baudh Khondmals liegt 
der Anteil an Baumwolle noch hoher. 
Die Beschaffung von Seide stosst teil- 
weise auf grosse Probleme. Kunstsei- 
denmaterial wird nur fur gewobene 
Muster an Langsborten und in Endpar- 
tien verwendet; billige gitagovinda- 
Tiucher bestehen manchmal aus Visko- 
sefaser (staple yarn). 


Vorbehandlung 

Fur grobe Stoffe wird Rohbaumwolle 
nicht vorbehandelt, fur mittlere Stoffe, 
insbesondere fur Partien mit leuchten- 
den, hellen Farben, wird sie durch Aus- 
kochen in Wasser mit Soda oder che- 
mischem Autfheller gebleicht. Feine 
und merzerisierte Garne kommen be- 
reits in gebleichter Form aus der Fabrik, 
und auch Zuchtseide wird direkt wei- 
terverarbeitet. 


Scharen und Gruppieren der Kette 
Fur bandha-Technik von entscheiden- 
der Wichtigkeit ist das prazise Auf- 
spannen des Garns in dem Muster ent- 
sprechend richtiger Lange bzw. Breite 
und richtiger Fadenzahl. 

Zu Beginn werden die Garnstrangen 
auf einer Winde (cirful, uphurna) aut- 
gespannt und die Faden von Frauen 
oder Madchen auf schirmformige 
Holz- oder Bambushaspel (/atai, asari 
oder natei) autgewickelt. 


719 Scharen der ausgespannten Kette Nuapatna (Cutnack-D.) 


In Sambalpur, Bolangir und B8audh 
Khondmals wird die Kette in der Lange 
von zwei Saris geschart. Diese Arbeit 
besorgen Frauen auf einem holzernen 
Kettscharrahmen (/jontur, jantur, ko- 
moda). Dabei spannen sie das von ei- 
nem oder zwei Haspeln laufende Kett- 
garn mit Hilfe eines Fuhrungsstab- 
chens (burra) und eines Holzstab- 
chens zum Ausgleichen der Spannung 
in Zickzackwindungen uber die 
Pflocke des Rahmens. An mehreren 
Stellen werden dabei Kreuzverbande 
angelegt, die ein Verwirren der Kette 
verhindern und das spatere Abzahlen 
und Gruppieren erleichtern. 

In Cuttack hingegen fuhren Manner 
das Scharen in ganz anderer Weise 
durch: auf einem Platz im Freien wer- 
den lange Ketten fur acht oder sech- 
zehn Saris um zwei dicke Holzpfosten 
und viele Paare dunner, gekreuzt ein- 
gesteckter Holzstabe (z.B. 38) ge- 
schart, indem der Scharende mit je ei- 
nem kleinen Kreuzhaspel (carki) und 
einem Fuhrungsstabchen mit Ring in 
jeder Hand hin- und hergeht und bei 
jedem Stabpaar ein Fadenkreuz an- 
bringt. Die fertige Kette wird auf einen 
grossen Haspel (nota) oder einen Stab 
aufgewickelt. 

Horizontale Schartrommeln sind erst 
neuerdings und nur fur Uniketten in 
Nuapatna (Distrikt Cuttack) und in ei- 
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ner Grosswerkstatt in Tora (Distrikt 
Sambalpur) in Betrieb. 

Das Gruppieren der Kette in dem Mu- 
ster entsprechende Satzbundel und 
deren Zusammentassen fur das Abbin- 
den geht in einem zweiten Arbeitsgang 
vor sich. Als Beispiel wird das Grup- 
pieren tur /kat-Langsborten genauer 
beschrieben: 

In Sambalpur und Bolangir wird die 
Kette fir die Borten mehrerer Saris in 
ihrer ganzen Lange im Freien ausge- 
spannt, An einem Ende beim Kreuzver- 
band nimmt nun ein Mann mit Hilfe ei- 
nes Knaben die Gruppierung der Faden 
in gleich zu musternde Satzbundel und 
in Rapporte vor. Am Rand wird ein 
Stabchen (tanpura) mit dicken Trenn- 
kordeln (rasae) fixiert, welche die 
gleich zu musternden Faden umfassen 
werden. Der Mann schiebt dem Kna- 
ben jeweils die Anzahl Faden zu. die 
ein Satz eines Musters enthalt (z.B. 4, 
8), der Knabe legt die erste Trennkor- 
del darum, erhalt die nachste Gruppe, 
legt die zweite Trennkordel darum 
usw. Ist ein Rapport (z.B. a 7 Satze) 
beendet, so wird dieser am Rand ti- 
xiert, bevor der Vorgang von nevem 
beginnt. Dann wird die Bindelgrup- 
pierung uber die ganze Lange bis ans 
andere Ende der Kette ubertragen und 
fixiert. Anschliessend folgt das zwei- 
malige Zusammenlegen der Bundel in 
vier Lagen auf die Lange eines halben 
Saris und das Ausspannen im Abbind- 
rahmen. 

Das Gruppieren der viel langeren Ket- 
ten in Cuttack ist kompliziert, jedoch 
letztlich rationeller: erst wird nur das 
Ende der aufgewickelten, acht oder 
sechzehn Saris langen Kette ausge- 
spannt. Fur die Einteilung in gleich zu 
musternde Satze dient ein horizontales 
Holzbrett mit senkrechten Nageln 
(kanta). Nach und nach zahlt man 
beim Fadenkreuz am Ende der Kette 
Satze ab und legt sie der Reihe nach 
zwischen die Nagel. Besteht ein Bor- 
tenmuster z. B, aus elf Satzen a vier Fa- 
den, so werden elfmal vier Faden zwi- 
schen zwolf Nagel gelegt und der Vor- 


gang so lange wiederholt, bis alle Kett- 
faden eingeteilt sind. Jetzt erfolgt das 
Ubertragen dieser Gruppierung in 
Bundel auf die ganze Lange der Kette: 
Bundel fur Bundel wird auf die Lange 
eines Saris zusammengefaltet, so dass 
sich acht Lagen ergeben und fixiert. 
Schliesslich erfolgt ein letztes Falten 
zur Lange eines halben Saris, so dass 
nun sechzehn Lagen im Abbindrah- 
men ausgespannt und abgebunden 
werden konnen. 


Aufspannen und Gruppieren des Ein- 
trags 

Bei den Webern der Distrikte Sambal- 
pur. Bolangir und Baudh Khondmals 
ist das Aufspannen des Eintrags in 
Bundel von gleich zu musternden Fa- 
den Aufgabe der Frauen; nur sehr sel- 
ten fuhren Manner diesen Arbeitspro- 
zess aus. Das Garn lauft von einem 
oder von zwei Haspeln (/atai, asari) ab 
und wird durch einen Fuhrrungsstab 
(burra) auf einem Gestell (kamaca 
Janta oder kunta katar) horizontal in 
der notwendigen Breite (definitive 
Webbreite mit etwas Zusatz fur Korrek- 
turen beim Weben unter Miteinbezie- 
hung einer geringen Schrumpfung des 
Garns beim Farben) in Satzen von 
zwei, vier oder mehr Faden aufge- 
spannt. In den horizontal liegenden 
Faden stecken oder hangen Holzstab- 
chen oder dicke Kordeln, die die ver- 
schiedenen Satze eines Musterrap- 
ports voneinander trennen. Beim Aut- 
spannen windet die Scharende den 
Eintrag zuerst uber das erste Stabchen, 
Spater Uber das zweite usw., bzw. legt 
nach den ersten Windungen die erste 
Trennkordel, dann die zweite usw. auf 
die andere Seite um, wobei diese Ar- 
beit von einer Hilfskraft, meist einem 
Kind, ausgefiuhrt wird. Ist alles Eintrag- 
garn — meist fur mehrere Saris — aufge- 
spannt, So ist es dank dieser Trennvor- 
richtung mit Stabchen oder Kordeln 
moglich, alle gleich zu musternden 
Satze der verschiedenen Rapporte zu 
jeweils einem dicken Bindel zusam- 
menzufassen, auf beiden Seiten zu fi- 
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xieren und auf dem Abbindrahmen zu 
montieren. Die Anzahl der abzubin- 
denden Buindel entspricht der Satz- 
zahl, aus dem ein Musterrapport auf- 
gebautiist (z. B. 16 auf Abb. 724, 34 auf 
Abb. 723). Anstelle von Holzstabchen 
werden auch querstehende Holzstiucke 
mit senkrechten Eisenzahnen verwen- 
det. Alle erwahnten Formen folgen 
aber dem gleichen Grundprinzip und 
werden bisweilen sogar im gleichen 
Dorf parallel benutzt. 

Im Distrikt Cuttack geht das Aufspan- 
nen vollig anders vor sich: Zuerst wik- 
keln Frauen von 16 kleinen Haspeln 
16 Faden zu einem Strang auf grosse 
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720 Scharen der Kette. Binka (Bolangir-D.) 

Das von Haspeln laufende Kettgarn wird zwi- 
schen den funf Pflocken am unteren und vier 
Pflocken am oberen Bildrand hin- und hergefuhn. 
Zusatzliche Bambusreiter ermoglichen die Bil- 
dung von Fadenkreuzen bei den unteren Pflocken 
721 Gruppieren der Kette fur Ikatborten. Patta- 
bhad: (Bolangir OD.) 

Ein kleiner Knabe gruppiert die ihm von einem 
Mann zugeschobenen Kettfaden mit Hilfe einge- 
legter Trennkordeln. von denen tunt sichtbar sind. 
Oas fertige Muster wird sieben Satze umtassen. 
722 Gruppieren der Kette fur lIkatborten. Bira- 
barapur (Cuttack D.) 

Satzweise werden die Kettfaden zwischen die Na- 
gel des kanta gelegt. Das fertige Muster wird aus 
elf Satzen bestehen. 

723 Aufspannen und Gruppieren des Eintrags mit 
Holzstabchen. Jhilminda (Sambalpur D.) 

Der Eintrag wird in Webbreite auf dem Scharge- 


stell aufgespannt. Man fuhrt zwei Eintragladem 
durch das Fuhrungsstabchen einmal hin. einmall 
her, einmal hin und kreuzt sie zwischen dem erstem 
und dem zweiten Stabchen. Oie folgenden sechs 
Fadgn wird er zwischen dem zweiten und dem 
dritten Stabchen kreuzen. 

724 Aufspannen und Gruppieren des Eintrags mit 
Trennkordeln. Barpali (Sambalpur 0.) 

Im Prinzip wird gleich vertahren wie auf Abb. 723. 
doch treten an die Stelle der Holzstabchen dicke 
Kordeln zum Gruppieren der gleich zu mustern- 
den Satze 

725 Auftspannen und Gruppieren des Eintrags. 
Nuapatna (Cuttack-D.) 

144 Eintragtfaden werden gemeinsam von neun 
Haspeln mit Strangen von je 16 Faden auf dem 
Eintragschargestell autgespannt. in der Mitte sind 
die Faden (thako) sichtbar. mit denen jeweils vier 
Bunde!l fur einen Satz im fertigen Muster gruppiert 
werden. 
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726 Gruppieren von Euitagpd mit Trennkordeln. Barpali (Sambalpur-D ) 


schirmtormige Haspel (nota) auf. Das 
eigentliche Aufspannen des Eintrags 
ist jedoch Mannerarbeit. Als Beispiel 
sei ein Sari gewahilt, in dessen Mitte!l- 
feld sich ein Muster 36mal wiederholt. 
Gesamthaft wird Garn fur vier Saris 
vorbereitet: es braucht also 144 gleich 
gemusterte Faden fur viermal 36 Mu- 
sterrapporte. Von neun grossen nota- 
Haspeln, die senkrecht an einer Stange 
drehbar aufgestellt sind, werden nun 
dicke Garnbundel von neunmal 16. 
also 144 Faden gemeinsam horizontal 
in Achterschlingen auf dem Eintrag- 
schargestell (bandha nundo) fortlau- 
fend aufgewunden. In der Mitte wer- 
den jeweils nach zwei Windungen 
zwei eingelegte Faden (thako) ge- 
kreurzt, so dass eine Gruppierung von je 
vier Bundeln entsteht, die einem Satz 
von vier Eintragen im Muster entspre- 
chen. Ist also ein Muster aus z.B. 60 
verschiedenen Satzen aufgebaut, so 
werden total 60mal vier Bundel aufge- 
wunden. Die fertigen Bundel werden 
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im Abbindrahmen ausgespannt und 
auf beiden Seiten, ausgehend von der 
Gruppierung in der Mitte, voneinander 
getrennt abgebunden. Diese Methode 
hat zur Folge, dass beim Weben nach 
jedem Rapport mit einem neuen Ein- 
trag begonnen werden muss. 


Abbinden 

Zum Abbinden dienen leichte Rahmen 
aus Bambus oder Holz, in denen Ein- 
trag- und Kettbundel mit Hilfe von 
Holz- oder Eisenstaben straff ausge- 
spannt werden. Eintragrahmen sind 
zwischen 110 und 160 cm lang; die 
Lange der Bundel entspricht der Web- 
breite. Kettrahmen sind grosser, etwa 
220 bis 330 cm, da in ihnen Bundel 
von der Lange eines halben Saris aus- 
gespannt werden mussen. Die Ab- 
bindarbeit besorgen mannliche und 
weibliche Familienmitglieder, wobei 
allerdings Manner eher auf kompli- 
zierte Muster spezialisiert sind. Es wird 
zu Hause gearbeitet — dies ist vor allem 


bei Frauen und Madchen der Fall — 
oder in Gesellschaft im Freien in der 
Gasse vor dem Haus oder auf dem 
Dorfplatz. 

Eine Vorzeichnung wird, wenn es sich 
um ein traditionelles oder schon seit ei- 
niger Zeit produziertes Muster handelt, 
nicht benotigt. Nur bei neueren oder 
sehr komplizierten Mustern braucht 
man in Sambalpur genau gezeichnete 
Patronen im Massstab 1:1 oder einen 
Rapport bereits fertig gemusterter Fa- 
den. In Nuapatna werden neue Muster 
von einer groben Zeichnung direkt 
Ubertragen. 

Hingegen verwendet man haufig zum 
Plazieren der Abbindungen auf dem 
ersten Satzbunde! Holzstabchen oder 
Fadenstucke zum Abmessen und ori- 
entiert sich bei den folgenden Bundeln 
am ersten. Als Reservematerial dient 
mit der Handspindel (tak/i) oder von 
Hand mehrfach verzwirntes Baum- 
wollgarn, weisses oder bereits gefarb- 
tes. Grossere Abdeckungen erfolgen in 
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Sambalpur, Bolangir und Baudh 
Khondmals mit Gummistreifen aus al- 
ten Veloschlauchen oder mit Plastik. In 
Cuttack werden fur diesen Zweck 
Blattstucke des kya-Strauches, einer 
agavenartigen Pflanze, zurechtge- 
schnitten. Friher verwendete man in 
Sambalpur Blatter des sa/-Baumes 
(Shorea robusta). Zum Bedecken der 
nicht zu farbenden Partien wird das 
Baumwollgarn satt um das Bundel ge- 
wickelt und verschlauft. Bei grosseren 
Abdeckstelien reserviert man erst die 
Rander sehr satt, bedeckt dann das da- 
zwischenliegende Stuck mit Gummi, 
Plastik oder einem Blattstuck und fi- 
xiert nochmals mit Baumwollfaden. 
Farben und erneutes Abdecken, bzw. 
Entfernen der Reserven 

Wahrend unifarbiges Garn bereits ge- 
farbt vom Markt oder den Kooperati- 
ven, die haufig eigene kleine Farbe- 
reien besitzen, bezogen wird, farben 
die Weber bandha-Strange selber. Es 
gibt keine spezialisierten Farber, denn 
die Abbind- und Farbeprozesse sind so 
eng ineinander verzahnt, dass sie in der 
gleichen Werkstatt ausgefuhrt werden 
mussen. 

Seit den dreissiger Jahren verwendet 
man ausschliesslich chemische Farb- 
stoffe, die viel einfacher zu farben sind 
als die friher verwendeten pflanzli- 
chen Farbdrogen und die eine viel rei- 
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727 Abbinden des Eintrags. Lastala (Sambalpur) 
Abbinden der weiss zu bleibenden Musterkontu- 
ren an den im Rahmen aufgespannten Eintrag- 
bundeln. 

728 Firbenganzer Strange. Nuapatna (Cuttack). 
Ein z.T. mit kya-Blattern reservierter Kettstrang 
wird als Ganzes in Messingbecken mit Naphtol- 
farbstolf. der zwei Bader benotigt. gefarbt. 
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729 Eintragabbindrahmen und Vorlage. Jhil- 
minda (Sambalpur-D.}) 

Aufl dem Abbindrahmen sind die ersten weissen 
Schachbrettmotive abgebunden. Oa es sich um 
ein neu eingefuhtrtes. kompliziertes Muster han- 
delt. bedar! es einer Vorlage. in diesem Fall um ei- 
nen Rapport fertig gemusterter Faden. 

730 Abdecken grosserer Partien. Nuapalna 
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chere Farbskala bieten, was Webern 
und Kunden ausserordentlich wichtig 
ist. In Bolangir berichteten Weber, vor 
rund 45 Jahren seien Vertreter auslan- 
discher, vermutlich deutscher und 
schweizerischer Farbstoff-Firmen di- 
rekt in die Dorfer gekommen und hat- 
ten sie den Umgang mit synthetischen 
Farbstoffen gelehrt. In der ersten Zeit 
brauchte man ausschliesslich Direkt- 
farbstoffe, spater Naphtolfarben und 
noch spater Kupenfarben. Heute Uber- 
wiegen die beiden letzteren: Naphtol- 
farben, bei deren Verwendung das 
Garn in zwei verschiedene, kalte Bader 
getaucht werden muss. fur gelbe. 
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731 Partienweises Farben durch FEintauchen. 
Jhilminda (Sambalpur-D.) 

Zum rationelleren Farben kleiner Partien wird der 
Strang beidseitig der zu farbenden Stelle mit 
Gummistreifen dicht umwickelt und nur teilweise 
in die Farbflussigkeit — hier Naphtolrot mit zwei 
Badern — eingetaucht. 

732. 733 Partienweises Fraben mit direktem 
Farbautitrag. Pattabhadi (Bolangir-D.) 
Eintragbundel werden sorgfaltig auf einem Holz- 
brett ausgebreitet. Dem Muster entsprechend 
folgt das partienweise Auftragen von Farbe. hier 
heisser brauner Kupenfarbstoff aus einem Ton- 
topf, mit einem Lotffel und anschliessende Ein- 
stampien mit einem Holzstossel. Der Grund wird 
erst in einem letzten Farbprozess durch Eintau- 
chen der ganzen Bundel! gefarbt. 
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734 Entfernen der Reserven. Nuapatna 
(Cutiack-D.) 

Das Entfernen der Reserven nach Beendigung der 
letzten Farbung ist Aufgabe der Knaben und Mad- 
chen. Hinter dem Rahmen mit fertig gemustertem 
Eintrag ist ein zweiter Rahmen mit Kettgarn im er- 
sten Abbindprozess sichtbar. 


orange und rote Tone, Kupentfarb- 
stoffe, die eines heissen Farbbades be- 
durfen, fur blauvue, grune und z.T. 
braune Tone. 

Die Weber kaufen Farbstoff mit Zusat- 
zen bereits vermischt in kleinen Quan- 
titaten auf dem Markt oder erhalten sie 
von der Kooperative geliefert. 

Die in bezug auf Arbeitsaufwand und 
Materialverbrauch moglichst rationali- 
sierten Farbemethoden sind sehr varia- 
tionsreich : Die Strange werden entwe- 
der ganz oder nur partienweise einge- 
taucht, oder es werden nur einzelne 
Stellen mit Farbe betupft. Die verschie- 
denen Verfahren werden oft im glei- 
chen Dorf parallel verwendet. Alter 
sind ohne Zweifel die Methoden, 
ganze Strange einzutauchen, wie dies 
bei den Pflanzenfarben allein moglich 
war, wahrend das partienweise Farben 
erst mit chemischen Farbstoffen mog- 
lich wurde. In Cuttack werden kleine 
Stellen (z.B. rote Partien im Zentrum 
der weissen Rautenformen) mit Hilfe 
eines Holzstabchens mit Farbe betupft. 
Eine Sonderform ist in Bolangir ublich: 
Nur die weissen Konturen der Motive 
sind mit Faden abgebunden; die 
Strange breitet man flach auf einem 
Holzbrett aus und farbt einzelne Mu- 
sterstellen durch Auftragen verschie- 
dener Farben mit einem Lotffel und an- 
schliessendes Einstampfen mit einem 
Holzstossel. Anschliessend reserviert 
man all diese farbigen Musterpartien 
und farbt die Fondfarbe in einem 
Tauchbad. Auf diese Weise wird natur- 
lich sehr viel Arbeit und Farbstoff ge- 
Spart, doch ist die Farbung nicht von 
bester Qualitat. 

Im allgemeinen werden im Gesamtab- 
lauf zuerst die weissen Stellen abge- 
bunden; darauf erfolgt die hellste Far- 
bung, z.B. mit Gelb; es folgt das Re- 
Servieren der gelben Stellen, Farben 
mit der nachstdunkleren Farbe usw. 
Durch Uberfarben sucht man mog- 
lichst, neue FarbtOne zu erreichen, z. B. 
mit Gelb und Blau Grun oder mit Gelb 
und Rot Orange. Die Reihenfolge kann 
aber auch vollig anders sein; so liess 


sich z.B. in Jhilminda (Distrikt Sam- 
balpur) folgender Ablauf beobachten: 
Reservieren der weissen und geiben 
Stellen; Abdecken grosser Partien mit 
Plastik; Rotfarbung; Entfernen von 
Plastik an grunen Stellen; Bedecken 
der roten Stellen; Griunfarbung; Ab- 
decken der griunen Stellen; Offnen der 
gelben Stellen; Gelbfarbung; Abdek- 
ken der gelben Stellen; Schwarzfar- 
bung. 

Nach Beendigung des Farbprozesses 
werden alle Reserven entfernt. Diese 
Arbeit fuhren meist kleine Knaben und 
Madchen aus, da sie wenig Erfahrung 
benotigt. 


Ordnen und Schlichten der Kette 


Bei den langwierigen Gruppierungs-, 
Abbind- und Farbeprozessen lasst es 
sich kaum vermeiden, dass sich die 
Kettfaden leicht gegeneinander ver- 
schieben, das Muster dadurch verzerrt 
wird, und einzelne Faden reissen. Des- 
halb muss vor dem Aufspannen im 
Webgerat die Kette in ihrer ganzen 
Lange im Freien aufgespannt, die Fa- 
den ihrer Lage im fertigen Stoff ent- 
sprechend geordnet und geflickt, die 
Borten voneinander getrennt werden. 
Dies ist ein muhseliger und zeitrauben- 
der Arbeitsprozess, der von Mannern 
vorgenommen wird. 

Im Distrikt Bolangir werden die Faden 
rapportweise einer nach dem anderen 
geordnet, wo notig geflickt und in die 
richtige Stellung gebracht, und dann 
die Bunde! alle 50 bis 60 cm mit Baum- 
wollumwicklungen fixiert, die erst im 
Verlauf des Webens entfernt werden. 

In Nuapatna (Distrikt Cuttack) zieht 
man zuerst die Kettfaden mit Hilfe einer 
Stachelschweinsborste durch die Riet- 
lucken des Webkamms (pania) und 
satzweise durch einen groberen Kamm 
und spannt sie dann in ihrer ganzen 
Lange von 8 oder 16 Saris auf dem 
Dorfscharplatz zwischen zwei Holz- 
pfosten aus. Stuckchen fur Stuckchen 
wird der Webkamm verschoben, dabei 
die Kontrotle, Verschiebung und Repa- 
ratur der Faden vorgenommen, und je- 


weils nach etwa 100 cm eine Fixierung 
angebracht. 

Mit Hilfe einer breiten Schlichtburste 
(kunci, chai, funda} wird die Kette 
gleich wie auch einfarbige und Zierbor- 
tenketten geschlichtet, d.h. mit Reis- 
wasser getrankt und mehrmais kraftig 
geburstet. Dadurch werden die Faden 
leicht steif und widerstandsfahiger. 
Die Ketten rolit man nach dieser Be- 
handiung zusammen; nun sind sie fur 
das Aufbaumen im Webgerat bereit. 


Vorbereiten des Eintrags fur den 
Webprozess 


Das Umspulen von bandha-Eintrag 
wie auch von einfarbigem Eintrag von 
der Garnwinde auf kleine Spulchen, 
die ins Webschiffchen (dongi, maku) 
eingesetzt werden, nehmen die Frauen 
mit dem Handspulrad (carka} vor. Ne- 
ben dieser neueren, anscheinend erst 
zusammen mit der Schnellschussein- 
richtung eingefuhrten Methode, exi- 
stiert uberall in Sambalpur, Bolangir 
und Baudh Khondmals ein viel alter- 
tumlicheres Verfahren: Der Eintrag 
wird mit Hilfe eines langen Holzstabs 
(tasara) in lose Schlingen gelegt und 
angenetrzt ins Schiffchen gepresst. Da- 
mit er gleichmassig ablauft, ist er ein- 
mal um ein kleines, eingesetztes Quer- 
stabchen gewickelt. Die traditionetlen 
Webschiffchen (nori, nari) bestehen 
aus glattem Holz oder Buffelhorn und 
sind feiner gearbeitet als die groberen 
dong/ oder maku mit ihren verstarkten 
Metallspitzen. Sie enthalten den Ein- 
trag in Schlingen oder auf ganz kleinen 
Spuichen. 


Weben 


Die Webgerate der bandha-Weber von 
Orissa entsprechen dem in Indien all- 
gemein verbreiteten Typ des Gruben- 
webstuhls. Die Kette ist knapp uber 
dem gestampften Lehmboden ausge- 
spannt. Die Tretpedale befinden sich in 
einer Grube. auf deren Rand der Weber 
sitzt. Das Gerat ist mit einem schweren, 
drehbaren, haufig leicht schragen 
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Brustbaum (thono), einer aufgehang- 
ten, an alten Geraten haufig schon ge- 
schnitzten Kammlade (catto) und zwei 
Grundschaften (boya, siki) mit Baum- 
wollitzen (bao) fur Leinwandbindung 
ausgerustet. Die Kette ist nicht in ihrer 
ganzen Lange ausgespannt; ihr hinte- 
res Ende hangt aufgewickelt von der 
Decke herunter. In Cuttack sind die 
sehr langen Ketten auf einem drehba- 
ren Kettbaum aufgebaumt; die Kett- 
partien fur /kat-Borten und fur die ge- 
wobenen Musterborten sind gesondert 
montiert, auf Holzstaben aufgewickelt 
aufgehangt oder auf einem zweiten 
Kettbaum. 
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735 Schlichten der Kette. Jhilminda (Sambalpur- 
0D.) 

Ketten fur Uni-Partien. Zierborten und z.T. auch 
bandha-Partien werden im Freien zwischen einem 
Baum oder Holzptosten und einem kreuzformigen 
Gestell (baila) straff ausgespannt und mit Hilfe ei- 
ner breiten Burste mit Reiswasser getrankt und 
mehrmals geburstet. 

736 Einziehen der Kette. Cuttack- Distrikt 

Vor dem Ordnen werden die Kettfaden mit Hilfe 
einer Stachelschweinborste in die Rietlucken des 
Kamms eingezogen. 

737 Traditioneller eintacher 
Barpali (Sambalpur-D.) 

Kette nur teilweise ausgespannt, Rest zur Decke 
hochgezogen und aufgewickelt. Aufgehangte, 
schon geschnitzte Kammlade. Zwei Litzenschatte 
fur Leinwandbindung. dahinter flache Musterlatte 
fur einfaches lancierltes Muster in Endpartien. 
Schiffchen mit in Schlingen gepresstem Eintrag. 


Grubenwebstuhl. 


738 Stoffverkaufer aut Wochenmarkt. Bolangir 
(Bolangir-D.) 

Private Stoffhandler (Master Weavers) verkautfen 
an den Wochenmarkten einfache traditionelle 
weissgrundige und farbige Baumwoll- Saris an die 
lokale Bauern- und Stammesbevolkerung. 

739 Traditioneller komplizierter Grubenwebstuhl. 
Lastala (Sambalpur-D.) 

Aufgehangte Kammlade, zwei Litzenschafte fur 
Leinwandbindung, vier Zusatzschafte (country 
dobby) fur Zierkettstreifen mit grossen Schnek- 
kenschalen als Gewichte, die von Hand gehoben 
und gesenkt werden. Dahinter vier tlache Muster- 
latten fir lancierte Muster in Endpartie (pallav). 
die der Weber bei Bedar! gegen sich schiebt, auf- 
stellt und das entstandene Musterfach mit einem 
Schwert vergrossert. 


Mehrere Zusatzschafte (ful/badi) hinter 
den beiden Grundschaften ermogli- 
chen das Offnen von zusatzlichen Fa- 
chern tur die seitlichen Zierkettborten. 
Bei alteren Geraten sind sie mit Gegen- 
gewichten (Steine, grosse Schnecken- 
schalen, Holzstucke oder Kokosnusse) 
beschwert, so dass sie jeweils in der 
gegebenen Stellung hangenbleiben:; 
der Weber druckt sie von Hand hinun- 
ter oder zieht sie herauf. Dieses tradi- 
tionelle System (uca/) wird von den 
Webern haufig als country dobby be- 
zeichnet, im Gegensatz zur echten 
dobby-Einrichtung, bei der es sich um 
eine Art primitives Jaquard-System 
handelt mit einer Holzwalze mit Zah- 
nen, die uber dem Webgeschirr hangt 
und die ein automatisches Heben und 
Senken der Musterschatfte bewirkt. 

Im weiteren liegen haufig hinter den 
Grundschaften zwei bis vier flache 
Mustertrennlatten (ontsa kami), die fur 
das Offnen von Zusatzfachern fur ge- 
wobene Eintragmuster (ontsa) — lan- 
cierte Streifen oder broschierte Einzel- 
motive in Endpartien oder im Mittelfeld 
— dienen. Sie werden vom Weber bei 
Bedarf mit den Handen zu sich ge- 
schoben und aufgestellt, so dass sich 
das entsprechende Musterfach offnet. 
Andere Webstuhle haben fur diesen 
Zweck weitere Zusatzschafte, die bei 
Bedarf von Hand gehoben und in e€i- 
nen Eisenhaken eingehangt werden. 
In der Stadt Sonpur, aber auch in 
Baudh Khondmals (z.B. Morjakud) 
wurde seit den sechziger Jahren eine 
Zugwebstuhleinrichtung fur kompli- 
zierte Eintragmuster (/ala) in den End- 
partien eingefuhrt, wie sie in Benares 
ublich ist. Die Musterkettfaden sind in 
Gruppen mit Zugschnuren (jala rast) 
verbunden, die von einer Hilfskraft, ei- 
ner Frau oder einem kleinen Jungen. 
gezogen werden. Die Uber einem 
Querfaden liegenden Kettfadengrup- 
pen fixiert der Weber jeweils mit zwei 
Hornern (/angal) in ihrer Stellung und 
vergrossert das entstandene Muster- 
fach mit Hilfe eines Schwertes. 

Mehr und mehr Webstuhle fur einfache 


bandha-Muster werden mit Schnell- 
schusseinrichtung versehen, bei der 
das Schiffchen (dongi, maku) in einer 
Rille in der Kammlade lauft und mit 
Hilfe von Spannfedern und einer Zug- 
vorrichtung schnell hin- und herge- 
worfen wird. Dies geht bedeutend 
schneller vor sich als das Einschiessen 
von Hand. 

Die Einfuhrung von Neuerungen wie 
der dobby-Zugwebstuhl-Einrichtung 
und Schnellschuss wird von seiten der 
Regierung durch Finanzhilfe und Bera- 
tung durch Experten sehr stark gefor- 
dert, 

Das Einrichten des Webstuhls, d.h. 
Anzwirnen der Kette an die Restkette 
im Geschirr oder das vollig neue Ein- 
ziehen, das Aufspannen, Ordnen und 
Flicken der verschiedenen Kettpartien 
und schliesslich das Aufwickeln und 
Montieren der Kette in das Webgerat, 
dauert je nach Kompliziertheit des Mu- 
sters und Feinheit des Stoffes zwei 
oder mehr Tage und wird von zwei, 
zeitweise drei Mannern ausgefuhrt. 


Die eigentliche Webarbeit ist Sache 
der Manner, wahrend als Hilfskrafte 
beim Weben von breiten Stoffen, von 
Saris mit komplizierten Randborten 
oder zum Bedienen der Zugvorrich- 
tung ein Kind oder eine Frau beigezo- 
gen wird. 

Die fertigen bandha-Gewebe werden 
nicht nachbehandelt, nur in Cuttack 
stellt man sie noch auf den Brustbau- 
men aufgewickelt fur einige Stunden 
in die Sonne, damit sie vallig austrock- 
nen und ganz glatt, fast wie gebugelt, 
zZusammengefaltet werden konnen. 


Sozio-okonomische Aspekte 


Soziale Organisation 

Die berufliche Organisation der 
bandha- Weber von Orissa ist eng mit 
ihrer sozialen Zugehorigkeit zu einer 
bestimmten Webergruppe (ehemals 
Kaste, heute community) verknupft. 
Die bandha-Weber gehoren verschie- 
denen Gruppen an. die sich regional 
und nach Berufsspezialisierung unter- 
scheiden: Bhulia und Kosta in Sambal- 
pur, Bolangir und im Gebiet von 
Baudh, Patra in Cuttack, ferner Kuli, 
Ganda, Bagh. Im Prinzip uben alle Mit- 
glieder einer Gruppe den Beruf des 
Webers aus und heiraten nur innerhalb 
ihrer eigenen Gruppe bzw. Unter- 
gruppe. 

Die meisten bandha-Weber von Sam- 
balpur, Bolangir, Baudh Khondmals 
und auch Sundergarh und Kalahandi 
sind Bhulia, die traditionellen Weber 
von baumwollenen, uni Stoffen und 
gemusterten bandha-Textilien. Beide 
verarbeiten sie erst seit rund zwanzig 
Jahren, und auch dann verwenden sie 
fast ausschliesslich Baumwolle fur die 
bandha-Partien. Oft bezeichnen sich 
die Bhulia auch als Meher oder tragen 
diesen Ehrentitel, der heute aber auch 
von anderen Webergruppen ubernom- 
men wurde, in ihren Namen. Die Bhu- 
lia-Gruppe ist in zwei endogame Un- 
tergruppen (gotra) unterteilt, diese 
wiederum gruppieren sich in Linien 
(bansa). deren Angehorige sich als 
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blutsverwandt betrachten und sich 
dementsprechend nicht heiraten soll- 
ten. Diese sorziale Organisation ist 
heute allerdings in Auflosung begrif- 
fen, und die Heiratsregeln werden 
nicht mehr strikt beachtet. Einige rei- 
chere Bhulia betatigen sich als master 
weaver (s.S. 299), andere haben Land 
erworben oder gepachtet. Diese Ten- 
denz, den angestammten Beruf aufzu- 
geben und sorzial aufzusteigen, grun- 
det in der wirtschaftlichen Existenz, die 
trotz der relativ bluhenden Situation 
der bandha-Weberei in Orissa schlecht 
ist (niedrige Lohne, standige Verteue- 
rung der Rohmaterialien, Konkurrenz 
der Fabrikwaren), und gilt gleicher- 
massen auch fur Kosta und Patra. 

Die im gleichen Gebiet lebenden Kosta 
verweben traditionellerweise nur Seide 
und tassar-Seide, neuerdings auch 
Baumwolle. Erst seit rund zwanzig 
Jahren stellen sie auch bandha-Ge- 
webe her, und auch heute beziehen sie 
meist von den Bhulia das fertig gemu- 
sterte, baumwollen bandha-Garn fur 
ihre Seiden- und Baumwollstoffe. 
Auch die Kosta teilen sich in zwei Un- 
tergruppen auf. 

Die traditionellen bandha-Weber von 
Cuttack bilden die Gruppe der Patra; 
diese Bezeichnung bedeutet in diesem 
Gebiet «Weber». Sie verwebten ur- 
sprunglich nur Zucht- und tassar- 
Seide und erst seit rund dreissig Jahren 
auch Baumwolle, die heute den gros- 
sten Teil ihrer Produktion ausmacht. 
Sie unterteilen sich in die beiden Un- 
tergruppen Gaudia und Asani Patra mit 


740 Grubenwebstuhl mit Kettbaumen. Nuapalna 
(Cuttack -0.) 

Oie sehr langen Ketten werden in Cuttack auf ei- 
nem drehbaren Kettbaum aufgebaumt. Aut einem 
zweiten, weiter oben befestigten Kettbaum sind 
die Ketten fur die zehn schmalen Bander mit ge- 
wobenen Kettmustern gesondert aufgewickelt. 
wahrend die beiden bandha-Ketten {Ur die sceitli- 
chen Randborten zusammengewickelt in kleinen 
Stoffsacken aufgehangt sind und von Zeit zu Zeit 
nachgezogen werden mussen. In der Mitte am 
oberen Bildrand sind die Gewichte (Holzstucke 
und Kokosnusschalen) fur die Zusalzschalte 
sichtbar 


exogamen bansa. Den Gaudia Patra ist 
das Dampfen der Seidenkokons und 
damit das Toten der Schmetterlinge er- 
laubt, wahrend dies den Asani Patra 
verboten ist. 

Die bluhende Entwicklung der 
bandha-Weberei in Orissa brachte es 
in den letzten dreissig Jahren mit sich, 
dass auch weitere, sozial tiefer ste- 
hende Gruppen, die ursprunglich nur 
einfache Baumwollstoffe herstellten 
oder uberhaupt nicht webten, mit der 
Produktion von einfachen bandha- 
Textilien begannen. Es sind Angeho- 
rige der Gruppen Kuli, Ganda und 
Bagh. 


Werkstatten 


Die Wohnhauser und gleichzeitig Ar- 
beitsstatten der bandha-Weber kon- 
zentrieren sich haufig in bestimmten 
Quartieren, die oft auch entsprechend 
benannt sind; so ist z. B. Kostapada in 
der Stadt Sonpur (Distrikt Bolangir) 
das Quartier der Kosta. Ihre Hauser 
sind im traditionellen Stil aus unge- 
brannten Lehmziegeln gebaut und mit 
Dachern aus Stroh oder Gras, selten 
aus Ziegeln gedeckt. Nur wenige rei- 
che Weber, meist Unternehmer, besit- 
zen Hauser aus Stein. Zeilenartig rei- 
hen sich die Hauser beidseits meist 
breiter Gassen, die, zusammen mit den 
vorgebauten Stufen unter schutzenden 
Vordachern, als Arbeitsplatz dienen. 
Wande, B6den, Treppen und Stufen 
vor dem Haus sind mit einer Schicht 
Lehm-Kuhdung-Brei ubertuncht, die 
teilweise taglich erneuert wird. Die 
Hauser sind auffallend ordentlich und 
rein gehalten, was nicht zuletzt mit den 
darin ausgefuhrten Weberarbeiten zu- 
sammenhangt. Durch eine, hautfig 
reich geschnitzte, Holztur betritt man 
einen eher dunkeln Raum mit einem 
oder zwei Webstuhlen; dahinter liegt 
ein kleiner Innenhof, der gleichzeitig 
als Arbeits-, Koch-, Schlaf- und Auf- 
enthaltsraum dient. Alle Arbeiten aus- 
ser dem Weben spielen sich hier oder 
draussen im Freien ab. Es herrscht eine 


fur Aussenstehende eindrickliche, in- 
time Arbeitsatmosphare ohne Hetze in 
diesen gemuitlichen {tnnenhofchen 
oder auf den Dorfplatzen, wo viele Fa- 
milienmitglieder — Erwachsene, Kinder 
und alte Leute — gemeinsam spulen, 
scharen, abbinden, farben und dane- 
ben die hauslichen Arbeiten verrich- 
ten. 


Arbeitsorganisation 


Die Herstellung von bandha-Stoffen 
basiert auf reinen Familienbetrieben: 
dies ist mit wenigen Ausnahmen noch 
immer der Fal! und heisst, dass samtli- 
che Arbeiten innerhalb der Grossfami- 
lie ausgeubt werden. Eine gewisse Ar- 
beitsteilung nach Geschlecht und Atter 
ist ublich, aber nicht absolute Regel. 
Knaben und Madchen binden ab, ent- 
fernen Reserven, spulen Eintrag, helfen 
beim Scharen, Gruppieren und Weben. 
Typische Mannerarbeiten sind Kette 
scharen (nur in Cuttack). Abbinden., 
Farben, Kette ordnen und schlichten, 
Webstuh! einrichten und Weben. 
Frauen spu!len und haspeln, scharen 
die Kette (in Sambalpur, Bolangir und 
Baudh Khondmals) und helfen mit 
beim Farben und Weben. 

Das Erlernen samtlicher Arbeitspro- 
zesse geschieht mit wenigen Ausnah- 
men innerhalb der Familie. Von klein 
auf beobachten die Kinder die Arbeit 
alterer Geschwister und Erwachsener 
und werden schon sehr fruh zu Hilfsar- 
beiten beigezogen. So wachsen sie in 
naturlicher und harmonischer Weise 
unter geduldiger Anleitung in ihren 
spateren Beruf hinein. Das alte Gesetz 
der Heirat innerhalb der Gruppe und 
das Zusammenleben in Grossfamilien 
sind die Grundpfeiler dieser traditio- 
nellen Arbeitsorganisation, fur die ge- 
gen aussen und innerhalb der Werk- 
statt der Familienvorstand, Vater oder 
altester Sohn, verantwortlich ist. Ge- 
hort der Familienbetrieb zu einer Ko- 
operative, so ist er allein deren offiziel- 
les Mitglied. 

Seit den funfziger Jahren beginnen 


sich, allerdings noch in sehr kleinem 
Masse, Veranderungen anzubahnen. 
im Bereich der Berufsbildung kommt 
es vor, dass einzelne Weber zusatzliche 
Ausbildung im Rahmen der Koopera- 
tive oder in Kursen von Regierungs- 
stellen erhalten. Auf Betriebsebene be- 
ginnen gewisse Weber, gegen Entioh- 
nung in meist von Kooperativen orga- 
nisierten grosseren Werkstatten zu ar- 
beiten. 

Was die Organisation der Werkstatt 
nach aussen betrifft, so arbeitet diese 
entweder auf individueller Basis oder 
gehort zu einer Kooperative. 

Die traditionelle Form des individuel- 
len Betriebs heisst nicht, dass die We- 
berfamilie vollig unabhangig arbeitet. 
In den meisten Fallen bedeutet dies. 
dass sie — oft auf Gedeih und Verderb — 
von im alligemeinen aus der gleichen 
Gruppe stammenden reichen Meister- 
webern abhangig ist. Diese liefern den 
Webern Rohmaterial und nehmen die 
fertige Ware in Empfang, um sie an 
Grosshandler oder auf dem Markt zu 
verkaufen. Haufig sind die Weber bei 
ihrem master weaver tief verschuldet 
und verfugen nicht uber Mittel, um auf 
eigene Rechnung zu arbeiten, so dass 
der Unternehmer wirtschaftlichen 
Druck ausuben und den Hauptgewinn 
einstreichen kann. 

Den auf diese Weise wirtschaftlich vol- 
lig abhangigen Webern aus dieser ver- 
heerenden Situation herauszuhelfen, 
war der eigentliche Sinn des Aufbaus 
von Kooperativen durch die Regie- 
rung, der Ende vierziger Jahre nach 
dem Vorbild landwirtschaftlicher Ge- 
nossenschaften einsetzte. Mit Regie- 
rungsunterstutzung vermitteite man 
den Weberkooperativen Kapital, Roh- 
material und technische Verbesserun- 
gen und organisierte regelmassigen 
Absatz der Produkte gegen festgelegte 
Preise auf lokaler Ebene und durch Ex- 
port in andere Gebiete Indiens und so- 
gar ins Ausland. 

Die bluhende Entwicklung der Weber- 
kooperativen in den funfziger und fru- 
hen sechziger Jahren war einerseits 
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dem damals als Folge des Zweiten 
Weltkriegs und dem Unabhangigwer- 
den Indiens verheerenden Rohstoff- 
mangel zu verdanken, andererseits 
aber dem Einsatz tatkraftiger Unter- 
nehmer., die in Zusammenarbeit mit der 
Regierung Kooperativen autfbauten 
und sich persOnlich in verantwor- 
tungsvoller Weise einsetzten. Einer 
dieser Forderer ist Padmashri K. Acha- 
rya in Bargarh (Distrikt Sambalpur). 
dessen Kooperative Sambalpuri Ba- 
stralaya heute die grosste Orissas ist, 
der sich mittlerweile auch viele kleine 
Kooperativen angegliedert haben. 

Nicht zuletzt den Kooperativen ist es zu 
verdanken, dass heute die bandha- 
Weberei in Orissa mehr bliht denn je. 
Allerdings gewinnen die privaten Mei- 
sterweber in der letzten Zeit ihre 
Machtstellung mehr und mehr zurUck: 
die Rohstoffkrise hat nachgelassen; es 
fehit der Regierung an Kapital und vor 
allem an tatkraftigen Leuten, auch un- 
ter den Webern selber, die unabhangig 
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von privaten Unternehmern sind und 
sich fur die Kooperativen einsetzen. 
Viele kleine Genossenschaften sind 
eingegangen oder haben sich grosse- 
ren angeschlossen. 

Abgesehen von der wirtschaftlichen 
Entwicklung, zeitigte das Kooperati- 
vensystem auch andere Folgen: es be- 
wirkte die Erschliessung neuer Absatz- 
markte und damit die Entwicklung 
ganz neuer, dem Geschmack der an- 
dersartigen Kunden angepassten For- 
men sowie eine Vermischung und 
starke Wanderung der traditionellen 
Muster in andere Gebiete. Neue We- 
bergruppen begannen unter seinem 
Einfluss mit bandha-Weberei, und 
schliesslich kam es, allerdings erst an- 
satzweise, zu Veranderungen in der Ar- 
beitsorganisation. So stellen heute im 
Distrikt Sambalpur gewisse Familien, 
die Kooperativen angehoren, nur noch 
/kat-Garn her, wahrend andere aus- 
schliesslich weben. 


741, 742 Weben von /jau pata-Seidenstoffen mil 
umkehrendem Eintrag. Berhampur (Ganjam-D.) 
743 Cari-Tuch aus Belagada (Baudh Kondh- 
mals-D.) 

744 Urom-Brusttuch aus Ouragaon (Koraput-D.} 
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Stammestextilien 


von Eberhard Fischer und Dinarath 
Pathy 


Uber die Kleidung der verschiedenen 
Stammesgruppen von Orissa gibt es 
noch keine ibersichtliche Darstellung. 
Die beste, wenn auch nur knappe In- 
formation findet man bei Elwin (1951: 
25-28) und bei den fruhen ethnogra- 
Phischen Autoren wie Dalton (1872) 
und Risley (1891) bzw. in der Mono- 
graphie von Niggemeyer (1964). 

Noch vor wenigen Jahrzehnten haben 
Angehorige der Juang, Gond und auch 
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Kuttia Kondh kaum verarbeitete Blatter 
oder Blattbuschel als Bedeckung ihrer 
Blosse getragen. Bei letzteren z.B. 
konnte ein grosses Bananenblatt als 
Lendenschurz fur Fraven und ein lan- 
ges, biegsames Blatt als Schamschurz 
fur Manner dienen. 

Interessante Gewebe stellen die Pano- 
Weber fur die Kondh her. Ein urom ge- 
nanntes Brusttuch, in Duragaon, Am- 
bodala Mutha im Koraput-Distrikt ge- 
woben, aber in Belagad im Phulbani- 
Distrikt verkauft (Sig. Niggemeyer, 
Museum fir Volkerkunde Frankfurt 
a. M.) zeigt schlichten Eintrag-Ikat mit 
einem weissen und rotgestreiften Mit- 


telfeld und geflammtem rotem Rand 
neben einfachen broschierten Mu- 
stern. Ein anderes, ebenfalls von Pano 
gewebtes Tuch aus Belagad im Phul- 
bani-Distrikt wird car/ genannt und ist 
mit feinen Eintragmustern verziert. 
Auch die Saora schatzen solche bro- 
schierte Tucher als Lendenschurze 
oder Umschlagtucher. 

Die Bondo, aber auch die Gadaba, 
spinnen Fasern der Calotropis gigan- 
tea- Pflanze mit Handspindeln und ver- 
wenden die Faserschnure als Kette und 
eingehandelte farbige Baumwollgarne 
als Eintrag fur rechteckige Streifen, die 
die Frauen als Lendentucher tragen. 


317 


Man nennt diese (1979) ringa. Die 
Bondo tauschen das Baumwollgarn 
von Pano-Handlern gegen Getreide 
ein. Die Bondo-Frauen weben aus- 
schliesslich im Monat Chaitya (Marz/ 
April) auf einfachen horizontalen 
Webgeraten diese Stoffe. Das Jahr 
uber sind die festen Bestandteile als 
Bundel verstaut. Photos von Elwin 
(1950: Abb.58, 59; 1961: Abb.26) 
zeigen dieses sehr altertumliche Web- 
gerat. Es besteht aus einer endlosen. 
umkehrenden Kette, einem Litzenstab 
und Trennstab, Brust- und Kettbaum 
und netznadelahnlichen Schiffchen. 
Ein Schwert zum Anschlagen des ein- 
gelegten Eintrags und aufrecht gestellt 
zum Offnen des Fadens ist vermutlich 
ein zweischneidiges Holzstuck. Er- 
staunlicherweise fehlt ein RUckengur- 
tel. Es handelt sich (nach Nevermann, 
1938) um den «altesten» Webgerate- 
typ von Indo-Ozeanien, der fast aus- 
schliesslich zur Fasergarnweberei ver- 
wendet wird. 

Bondo-Fraven kennen ein Tabu, das 
ihnen verbietet, andere Stoffe als die 
schmalen, selbstgewebten Tucher zu 
tragen. Man erzahlt, dass dies die 
Strafe sei, weil eine Ahnfrau einst ge- 
lacht habe, als sie eine Gottin baden 
sah, bzw. dass eine Vorfahrin sich nicht 
verstecken konnte, als sich ihr Bruder 
naherte und sie nackt zu sehen bekam. 
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Als Strafe diurfen ihre Nachkommen 
nur noch ein kleines «Schweisstuch» 
um die Huften legen. 

Die Bondo-Gewebe sind rechteckige 
Streifen von etwa 20 cm Breite und 
75 cm Lange mit einer Kette aus bei- 
gem Fasermaterial und einem vielfarbi- 
gen Schuss aus S-gezwirnten Baum- 
wollfaden, die bei einfacher Baum- 
wollbindung so dicht angeschlagen 
sind, dass Eintrag- Reps entsteht. Die 
Streifen sind schmal und alternieren 
regelmassig in festliegenden Farbkom- 
binationen. Ublicherweise folgt auf ein 
etwa 2,5 cm breites Band aus dunklem 
und hellem Rot (bzw. Blau und Rot) 
ein gleich breites Band mit drei oder 
vier orangen Streifen auf rotem oder 
blauem Grund. Zwischen diesen Ban- 
dern liegen immer dunnere blaue Ban- 
der mit diunnen weissen oder gelben 
Streifen. Vergleicht man diese 1979 er- 
worbenen Lendentucher mit Textilien, 
die Elwin (1951: Fig.23) abbildet, so 
hat sich das Farbschema kaum veran- 
dert, da man annehmen muss, dass der 
Maler die Vielfalt der Einzelfaden ver- 
einfacht wiedergegeben hat. 

Fur die Endborten werden Gruppen 
von drei Kettfaden miteinander ver- 
schlungen und verknotet (Analys von 
E. Eschler). 

Elaborierter und auch grosser sind die 
Faser-Baumwoll-Mischgewebe der 
Gadaba- Frauen, die diese als Lenden- 
tiucher und um die Schultern geschlun- 
gen tragen. Ihnen ahnlich sind die ke- 
ranga-Stotffe der Koya (im Koraput-Di- 
strikt). 

Elwin berichtet (1951: 28), dass die 
meisten Stammesgruppen das Spin- 
nen und Weben von Baumwolle mit ei- 
nem Tabu belegen und dies den (un- 
beruhrbaren) Pano-Webern der Ge- 
gend uberlassen. Nur die Saora- Frauen 
spinnen regeimassig und bringen das 
fertige Garn zu den ubelbeleumdeten 
Webernachbarn: Sie bleiben neben 
dem Webstuh! sitzen und achten, dass 
all ihr Garn korrekt verarbeitet wird 
und dass nur solche Muster broschiert 
werden, wie sie es sich wunschen. 


745 Bondo-Frau beim Weben (Koraput-D }) 

746 Kuttia-Kondh-Madchen mit Bananenblatt- 
Schurz 

747 Randabschluss der Bondo-Gewebe 
748-751 Bondo mit typischer Kleidung. Kora- 
put-D 


Digitized by srujanika@gmail.com 


ed by srujanika@gmail.com 


= 
50 
= 


752 Mattenflechtende Juang-Frau Guptaganga (Keonjhar-D.) 


Korbe und Matten 


Von grosser Variationsbreite sind die 
Korbgeflechte der verschiedenen Adi- 
vasi-Gruppen Orissas. Besonders 
schone Korbe stellen z. B. die Saora her 
— Korbe. Schalen, Worfelbretter, Mat- 
ten in vielerlei Geflechtsformen und 
Typen. Man findet Randparallel-, Dia- 
gonal- und Dreirichtungsgeflechte. Im 
Detail dokumentiert sind jedoch nur 
die Geflechte der Kuttia Kondh, von 
denen sich eine gute Sammlung im 
Museum fur Volkerkunde in Frankfurt 
durch Niggemeyer befindet. Es gibt 
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u.a. eine Tasche, in «einfachem Ver- 
schlingen» hergestellt, Deckelkorb in 
Diagonalgeflecht, Vogelkorb als Rand- 
parallelgeflecht, Stakengeflechte usw. 
Viele der Stammesgruppen, die landlos 
geworden in der Nahe von Stadten 
oder grossen Dorfern siedeln, leben 
vom Korbflechten. In der Regel druckt 
die Massenproduktion auf die Qualitat 
bzw. reduziert die Vielfalt an Geflecht- 
formen auf wenige Standardtypen. 
Diese sind in Orissa aber meist noch 
stabil und gut gearbeitet. Bambus ist 
hier das wichtigste Werkmaterial, das 
in Stangen angefahren wird und auf ei- 
nem Dreifuss mit der Ziehklinge zu lan- 


gen, gleichmassigen Spanen verarbei- 
tet wird, die dann zum Flechten ver- 
wendet werden konnen. 

Aus diesen Bambusstreifen werden 
auch die grossen, lockeren Sonnen- 
hiute hergestellt, die manchmal mit 
Blattern abgedichtet sind und vor al- 
lem von den Hirten und Bauern ver- 
wendet werden. Hierzu sind Dreirich- 
tungsgeflechte ublich, die locker und 
leicht sind. 

Fur ihre Matten aus Dattelpalmwedel- 
Streifen sind die Juang-Frauen in 
Orissa bekannt. Sie verfertigen 
schmale Bander in Diagonalgetflecht, 
die dann aneinandergenaht werden. 
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Von besonderem Reiz sind die Grasge- 
flechte der Bonda-Frauen, die diese 
um den kahlgeschorenen Kopf legen, 
den sonst nur noch weisse und durch- 
sichtige Glasperlenketten schmucken. 
Die Kopfringe haben eine «Kette» aus 
Fasern des murga-Baumes, die auf 
dem Oberschenkel Z-gedrillt und fort- 
laufend S-verzwirnt werden. Dazu 
wird keine Spindel verwendet; die fer- 
tige Schnur wird auf einer Spule auf- 
gewickelt. Diese Schnur wird dann 
mehrfach als Kette auf einem Bogen 
ausgespannt und mit Hirsehalmen ver- 
flochten. 

Es handelt sich dabei um eine Ketten- 
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stofftechnik. Bei einem von Frau 
M.L.Nabholz analysierten Stuck han- 
delt es sich um 12 Kettfaden, die je- 
weils in Gruppen von zwei oder drei 
mit schmalen Halmen in der Technik 
des Verschlingens zusammengefasst 
worden sind. 

Im Verlauf des Arbeitsprozesses sind 
immer nur zwei oder drei Kettfaden am 
Holzbogen ausgespannt, die Ubrigen 
hangen locker herunter (Abb. 765). 
An den beiden vorliegenden Kopfban- 
dern sind zwei verschiedene Bin- 
dungsformen sichtbar: beim einen ar- 
beitet man mit zwei, beim andern mit 
drei Kettfaden. Durch Abwechseln der 
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Bindungsform nach jeweils zwei bis 
vier Zentimetern entsteht eine reizvolle 
Musterung. 


757. 758 Mattentflechtende Juang- Frauen. Gup- 
taganga (Keonjahr-D.) 

759 Speicherkorbe der Saora Elangda (Koraput- 
0) 

760 Zaungeflecht Bondapada (Koraput-D) 

761 Musterformen 

762-764 Bondo-Frauen beim Herstellen von 
Stirnbandern. Bondapada (Koraput-D.} 

765 Kettbogenschema 
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Mit Lack verzierte Korbe 


Ein eher schlichtes Kunsthandwerk 
wird in Navrangpura als Geheimnis ei- 
niger Familien gehutet: das Verzieren 
von Korbchen und Tonwaren it 
Lack. 

Die Handwerker wohnen in der pujari 
sahi/ und sind Brahmanen. Sie kaufen 
DeckelkOrbe von verschiedenen flech- 
tenden Gruppen und Keramikspielzeug 
von Topfern des nahegelegenen Dor- 
fes Chingidiguda. Der Lack stammt aus 
Jayapatana im Kalahandi-Distrikt. 
Man sagt, dass Rohlack zunachst zer- 
brochen werde, in kleine Kornchen 
zerrieben, gewaschen und aufgekocht, 
dann durch Tuch gefiltert, schliesslich 
mit verschiedenen Farben eingefarbt 
und zu 7Jau-Lackstangen geformt 
werde. Aus ihnen zieht man auch lange 
Lackdrahte. Sind an diesem Teil der 
Arbeit noch die Manner beteiligt, so ist 
das eigentliche Verzieren der Gegen- 
stande Sache der Frauen. Nur in Aus- 
nahmefallen beteiligen sich die Man- 
ner daran — ungeschickt und ungeubt, 
wie auch der Prasident der lokalen Ko- 
operative exemplifiziert. 

Die Arbeit ist recht simpel: Die Ober- 
flache des Korbes wird Uber offener 
Glut erwarmt, ebenso das Ende der 
Lackstange. Der fliussige, klebrige Lack 
wird dann auf der Oberflache verteilt 
und mit einer erhitzten, takud/genann- 
ten Eisenstange gleichmassig verteilt. 
Anschliessend erwarmt man wieder 
die Oberflache und auch das Ende ei- 
nes Lackdrahtes, der, erweicht, auf der 
Oberflache zu Mustern ausgelegt wird. 
Man muss den richtigen Erwarmungs- 
grad genau kennen, um mit diesen 
guna-Lackdrahten fortlaufend Bogen. 
Wellenlinien, Kreise usw. legen zu 
konnen. Diese werden dann mit dem 
Fingernagel angedriuckt, manchmal 
mit einer Nadel musterartig eingesto- 
chen und schlussendlich mit einem 
Stein, sa/a genannt, poliert. 

Die fertigen Schachteln wurden friher 
zum Verstauen der Mitgift und zum 
Uberreichen von Geschenken verwen- 


det. In ihnen bewahrten Frauen Spie- 
gel und Kosmetika wie sindur-Zinn- 
oberpulver, Russ und alta-Farbstoff 
zum Beizen von Mustern auf Hand- 
und Fussflachen auf. Ausserdem, so 
wird in Navrangpur versichert, habe 
man friuher aus Lackdrahten Ketten 
hergestellt, mit denen des Rajas Palast 
fur das Dussera-Fest verziert wurde. 
(Es ist wahrscheinlich, dass der be- 
ruhmte «Wachspalast» im Mahabha- 
rata- Epos in Wirklichkeit ein leicht ent- 
flammbarer Lackpalast gewesen ist!) 
Und schliesslich seien friuher auch ca- 
mar-Wedel aus feinen Lackfaden her- 
gestellt worden: Yak-Schwanze seien 
ja in dieser Gegend nicht erhaltlich ge- 
wesen, darum habe man sie aus Lack 
imitiert. (Im westlichen Indien nimmt 
man Kiele von Pfauenfedern, die eine 
ahnliche Form und Farbe haben.) 
Auch iuberzieht man kleine Tonfiguren, 
lokal kundhe/ genannt, mit Lackmu- 
stern. Heute werden sie als lustige De- 
korationsobjekte verkauft. Friuher sol- 
len sie bei der kunda kundhei amava- 
Sya-Zeremonie (Juli/August) verwen- 
det worden sein. Kinder luden sie in 
ihre Wagelchen und zogen damit 
durch die Strassen. Es soll auch Wett- 
bewerbe um besonders reizvoll ge- 
schmuckte Spielsachen gegeben ha- 
ben. 
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Klassischer Tanz 


von Eberhard und Barbara Fischer in 
Zusammenarbeit mit D. N. Patnaik 


Odissi oder Orissi, der klassische Solo- 
tanz von Orissa, mag, wie Kapila Vat- 
syayan (1974: 34) schreibt, den An- 
spruch erheben, einer der altesten 
Tanzstile Indiens zu sein, da fur ihn fru- 
heste archaologische Belege, die Re- 
liefs von Udayagiri, Zeugnis ablegen. 
Aber es hat lange gedauert, bis diesem 
Tanzstil ein eigener Platz, gleichrangig 
anderen Tanzformen Indiens, zuge- 
standen worden ist. Dass Odissi heute 
in Indien diese Anerkennung und 
Wertschatzung erfahrt, geht auf die 
Bemuhungen und Verdienste einzelner 
Tanzerinnen und besonders ihrer Gu- 
rus zuruck (Pankaj Charan Das, Kelu- 
charan Mahapatra, Debu Prasad Das). 
Publizistisch von grosser Bedeutung 
aber war ein Heft der indischen Kunst- 
zeitschrift Marg (Bd.13, Nr.2 von 
1960) mit Beitragen von Ch. Fabri, 
P. Misra, M. Khokar, S. RAR. Sharma, 
H. Mahtab, D. N. Pattnaik, M. Man- 
sinha und N. Bose, das Odissi in 
Indien allgemein bekanntgemacht hat. 
Zusatzliche Information, vor allem 
zum musikalischen und technischen 
Aspekt, bietet E. Bhavnani (1965: 
49-55). Eine exzellente Zusammen- 
fassung der Fakten Uber Odissi-Tanz 
stammt von K.Vatsyayan (1974: 
34-39), eine vor allem historische Fra- 
gen erlauternde Monographie von 
D.N. Patnaik (1971). 

Fur die Geschichte des Odissi-Tanz- 
stils ist folgendes wichtig: In den Re- 
liefs von Udayagiri (etwa 2. Jh. v. Chr.) 
sind Tanzerinnen dargestellt, die zur 
Musik eines kleinen Orchesters wohl 
fur ein Publikum tanzen, — Das be- 
ruhmte natya sastra-Lehrbuch, wohl 
aus dem 4. Jh. n. Chr. von einem bha- 
rata oder Tanzlehrmeister verfasst, er- 
wahnt einen eigenstandigen Tanzstil in 
Odhra Magadha, also der Gegend des 
heutigen Orissa. — Auf den Skulpturen 
der Tempel von Orissa sind seit dem 
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776 Relief mit Tanzerin und Musikanten. Udayagiri bei Bhubaneswar 


7.Jh. haufig tanzende Gotter (Siva, 
Ganesa u.a.) und Tanzerinnen in mar- 
kanten Korperhaltungen zu erkennen. 
— Eine erstaunliche Zahl von Tanzlehr- 
buchern ist erhalten geblieben, viele 
heute im Besitz vom Orissa State Mu- 
seum in Bhubaneswar oder von 
D.N. Patnaik, dem Sekretar der Akade- 
mie fur Tanz in Orissa. Die bedeutend- 
sten Texte sind woh! Abhinaya Can- 
drika (17.Jh.), Natya Manorma (An- 
fang 18.Jh.) und Abhinaya Darpana 
Prakasa (Ende 19. Jh.). Leider sind sie 
alle bislang nur in indischen Sprachen 
publiziert oder sogar nur auszugsweise 
bekannt. — Der Tanzstil von Orissa 
wurde in den vergangenen Jahrhun- 
derten vor allem von den Mahari ge- 
nannten Tanzerinnen des Jagannatha- 
Tempels in Puri und von den Gotipua- 
Solotanzknaben vorgetuhrt. An eini- 
gen Fuirstenhofen von Nord- Orissa 
wurde auch noch der kriegerische 
Chautanz geptlegt, im Suden existier- 
ten noch andere, im 19. Jh. allerdings 


recht dekadent gewordene Stile. — Aus 
Mange! an verstandnisvoller Forde- 
rung sind diese Traditionen aber zur 
Zeit der britischen Verwaltung vor al- 
lem seit der Mitte des 19. Jh. so ge- 
schwacht worden, dass sie zu Beginn 
unseres Jahrhunderts zum Erliegen ka- 
men bzw. nur noch in kiummerlicher 
oder weitgehend entstellt-susslicher 
Form existierten. Der heutige Odissi- 
Tanzstil ist eine Revitalisation dieser 
Tanztraditionen fir die Bihne auf 
Grund von Konnen, das ehemalige Go- 
tipua-Knaben als Tanzlehrer Mitte un- 
seres Jahrhunderts noch besassen, 
durch Studium der oben erwahnten 
natya sastra-Texte oder Tanzlehrbu- 
cher und schliesslich durch Beachtung 
der klassischen Skulpturen an den 
Tempeln. Es ist aber wohl kein Zufall, 
dass alle bedeutenden Odissi-Tanze- 
rinnen mit einer Grundausbildung in 
bharat natyam (der Tanzstil von Tamil 
Nadu) ausserhalb von Orissa ihre Kar- 
riere begonnen haben. 
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777 Relief Tanzer und Musikanten Parasuramesvara-Tempel 


Mahari 


Mahari werden die devadasi-Tempel- 
tanzerinnen von Orissa genannt. Sie 
gehoren hauptsachlich zu den visnuiti- 
schen Tempeln, insbesondere zum Ja- 
gannatha-Tempel!l von Puri. Es soll aber 
auch an Sakti-Schreinen wie demjeni- 
gen der Gottin Mangala in Kakatpur 
(Puri-Distrikt) oder im Tempel von 
Khambakul (Cuttack-Distrikt) Tanze- 
rinnen geben, die als dari oder darika,. 
d.h. Prostituvierte, bekannt sind. Sie 
tanzen nicht mehr im Tempel, sondern 
nur noch bei sozioreligiosen Anlassen. 
Auch die gun/ genannten Tanzerinnen 
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von Sud- Orissa haben seit Generatio- 
nen die Verbindung zu den Tempeln 
gelost und haben nur noch vor den 
Fursten und reichen Landbesitzern ge- 
tanzt und gesungen. Aber spatestens 
seit den vierziger Jahren sind sie ver- 
schwunden. Und schliesslich, heisst 
es, seien die Vorfahren der Gandharva- 
Kaste als Tanzerinnen aus dem westli- 
chen Indien Uber Benares nach Orissa 
gekommen. Aber sie haben ihre tradi- 
tionelle Beschaftigung seit langem 
aufgegeben. 

Seit wann es in Orissa Tempeltanze- 
rinnen gibt, ist unbekannt, sicher seit 
dem 10.Jh., als in sivaitischen Tem- 


778 Relief Tanzer und Musikanten. Ratnagiri (Cuttack-D.) 
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pein Tanzerinnen angestellt worden 
sind. 

Die weibliche Dienerschaft eines Tem- 
pels wird in Orissa als mahari bezeich- 
net. Sie unterteilt sich dann in Gruppen 
mit verschiedenen Dienstverpflichtun- 
gen. Die Tanzerinnen heissen nacuni, 
die Sangerinnen, die im Tempel selbst 
auftreten, bhitara gaunt und diejeni- 
gen, die nicht im Allerheiligsten zuge- 
lassen sind und draussen singen, ba- 
hara gauni. Die gaudasani wedeln dem 
Gott zu. Tanzerinnen und Sangerinnen 
werden traditionellerweise von Man- 
nern als Instrumentalisten begleitet. 
Diese spielen die vina als Melodie- 


779, 780 Mahari in traditionellem Kostum. Puri 


instrument, mardal/a. Trommel, und 
gin, kleine Zymbeln, als Rhythmusin- 
strumente. 

Die heute lebenden Mahari der alteren 
Generation — so Gurumata Harapriya 
devi — haben in ihrer Jugend noch im 
nata mandira des Jagannatha-Tempels 
regelmassig getanzt. Aber seit etwa 
40 Jahren ist diese Tradition unterbro- 
chen worden, so dass die im folgenden 
geschilderten Brauche der Vergangen- 
heit angehoren. 

Die Mahari wohnen in einer nach ih- 
nen genannten Strasse (die im Volks- 
mund allerdings weniger schmeichel- 
haft bezeichnet wird). Friuher mussten 
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zwei Wachter die Mahari-Madchen 
von ihren Wohnungen zum Tempel be- 
gleiten und auf ziuchtiges Verhalten 
achten; den zum Tempel gehorenden 
Maharis war der Umgang mit Mannern 
verboten. Sie gehorten zu einem fest- 
gefugten Berufsstand durch Adoption. 
Madchen aus armen oder verarmten 
Familien wurden von alternden Ma- 
hari-Frauen als Tochter angenommen 
und ausgebildet. Mit einer schlichten 
Zeremonie wurden sie mit der Gottheit 
vermahlt und erhielten ein Stotffstuck 
vom (oder aus dem) Kultbild um den 
Kopf gebunden. Damit begannen sie 
ihren Beruf: Taglich mussten sie nach 


einem reinigenden Bad sich in einen 
frischen Seiden-Sari hullen, ein rotes 
Zeichen auf die Stirn malen und in An- 
wesenheit vom Rajaguru, dem Vertre- 
ter des KOnigs von Puri vor dem Kult- 
bild im Tempel tanzen. Dieser stand mit 
seinem goldverzierten Stab neben ih- 
nen und achtete auf die Qualitat und 
Einhaltung der sastra-Texte. Die Ma- 
hari begrussten zunachst die Gottheit, 
dann den Rajaguru ehrerbietig, bevor 
sie zu tanzen beginnen durften. Dabei 
sollten sie die im Tempel Anwesenden 
nicht anschauen. 

Es heisst, dass die Mahari bei den Mor- 
genopfern im nata mandira den nritta. 
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reinen Tanz, vorgefuhrt haben. Abends 
wurde im Sanktum getanzt, nachdem 
die Gottheit ihre Nahrungsopfer erhal- 
ten hatte, bzw. bevor sie zur Ruhe ge- 
bracht wurde. Die Mahari tanzten dann 
zu Gitagovinda- Liedern nritya, darstel- 
lenden Tanz. 

Die Mahari des Jagannatha-Tempels 
von Puri hatten fruher pachtfreies Land 
von der Tempelverwaltung zugeteilt 
bekommen. Diese Felder lagen in der 
Umgebung von Konarak. Ferner erhiel- 
ten sie genugend Nahrung von den 
taglichen Tempelopfern, khe/, so dass 
sie keine eigenen Kuchen zu unterhal- 
ten hatten. 

Das Tanzkostum der Mahari besteht 
traditionellerweise aus einem roten 
tassar-Seiden-Sari, der mit einem 
kumbha-Dreiecksmuster am Rand ver- 
ziert ist und keine /kat-Muster auf- 
weist, und einen roten Schall, nibi- 
bandha, der daruber um die Taille ge- 
bunden wird. Sein Endstuck bauscht 
sich vor dem Bauch (s. auch Patnaik, 
1971: Abb. S. 96). Die Beine sind also 
einzeln nicht zu sehen, wenn die Ma- 
hari tanzt. Dazu wird eine enganlie- 
gende kancu/a-Bluse aus rotem, mit 
appliziertem Goldfaden besticktem 
Samt mit V-Ausschnitt und kurzen Ar- 
meln getragen, die die Bruste herab- 
druckt. Sie wird am Riucken geschlos- 
sen und um die Taille gebunden. Die 
Mahari tragt einen /hoba-Gurtel, auf 
den Silberscheiben genaht und kleine 
Silberanhanger gehetftet sind. Ahnliche 
Bander schmucken den Oberarm. Die 
Handgelenke zieren silberne Armringe 
mit Schraubverschlussen, die Fuss- 
knochel Silberkettchen, um den Hals 
tragt die Mahari verschiedene Ketten 
und Blumengirlanden. Im Ohrlapp- 
chen sind bliutenformige Ringe einge- 
steckt, die mit Kettchen um die Ohrmu- 
schel zusatzlich befestigt sind. Der 
grosse, rechts getragene Nasenring ist 
mit Perlen besetzt und wird mit einem 
ahnlichen Silberband zur Schlafe ge- 
spannt, wo er an dem Stirnschmuck 
befestigt ist. Dieser zieht von den Oh- 
ren am Haaransatz zum Scheitel, wo er 
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von einem Anhanger abgeschlossen 
wird. Ein weiteres Band liegt uber dem 
Scheitel. Das Haar ist als Zopf hochge- 
steckt und mit frischen Bliuten verziert 
worden. In Puri meinen die Mahari, 
dass ihre Kleidung aus Sudindien 
stamme und von dortigen devadasi- 
Tempeltanzerinnen ubernommen sei. 

Wie umfangreich das Repertoire der 
Mahari vor 50 Jahren gewesen ist, 
kann man nicht mehr sagen. Es ist 
wahrscheinlich, dass die heutigen Gu- 
rumata in Puri auch von Auffuhrungen 
moderner Odissi-Tanzerinnen gelernt 
haben. Doch scheinen die Mahari so- 
wohl nritta, reinen Tanz, als auch nri- 
tya, darstellenden Tanz, beherrscht zu 
haben. Wie weit sie auch selbst gesun- 
gen haben, ist unklar. Einen interes- 
santen fruhen Bericht uber Mahari- 
Auftritte im Tempel von Puri findet 
man in der Bengal District Gazetteer 
aus dem Jahre 1908 (102-104) : «... In 
der Saulenhalle belebt eine Gruppe 
von Tanzmadchen die Ruhezeit der 
Gottheit mit luftigen Drehbewegun- 
gen... Ein Madchen fuhrt zur Beglei- 
tung einer kleinen Trommel einen al- 
tertumtlichen Tanz auf, wenn Jaganna- 
tha seine Morgenmahlzeit (sakal 
dhupa) erhalt. Aber dies wird nicht als 
wesentlicher Teil der Zeremonie ange- 
sehen, und ihr Fehlen hat keinen Ein- 
fluss auf den Verlauf. Und nachts wie- 
der, wenn alle Zeremonien zu Ende 
sind, kommt nochmals eine der Tanze- 
rinnen (nachdem sie gebadet hat, wie 
spat auch immer es sein mag) und 
singt ein Lied in Gegenwart der Gott- 
heit. Wurde eines der Madchen das in- 
nere Heiligtum bei einer anderen Gele- 
genheit als diesen beiden Anlassen be- 
treten, wurde der Raum als befleckt 
gelten... Am Geburtsfest (/anam) der 
Gottheit wird die eigentliche Geburt 
lebendig in einer Zeremonie darge- 
stellt, bei der der Priester die Rolle des 
Vaters und eine Tanzerin diejenige der 
Mutter von Jagannatha ubernimmt...» 


Gotipua 


Gotipua sind Knaben, die, als Tanze- 

rinnen gekleidet und geschminkt, zur 

Unterhaltung ausserhalb der Tempe! 

tanzen. Der Ausdruck kommt von goti, 

einzeln und pua, Knaben. Gotipua sind 

somit immer Solotanzer. 

Es ist anzunehmen, dass in der Nach- 

folge von Caitanya, dem bedeutenden 

visnuitischen Heiligen, die Doktrin des 

sakhi bhava, d.h. der Selbstdarbietung 

als weibliches verehrendes Wesen an 

den Gott Krisna, in Orissa heimisch 

wurde. Weil die Gaudiya Vaisnava- 

Monche die Teilnahme von Frauen an 

ihren Sitzungen verboten, ist es wahr- 

scheinlich, dass durch sie auch die In- 

stitution der Gotipua eingefuhrt wurde. 

Diese Tanzknaben treten nicht im 
Tempel selbst auf — ein Feild, das den 
Mahari Uuberlassen blieb —, sondern im 
Tempelhof vor einem religios motivier- 

ten Publikum. 

Da im 17./19.Jh. die Dichter von 
Orissa eine enorme Zahl an Liedern ge- 
dichtet haben, die Gott Krisna geweiht 
waren, die sehnsuchtige Liebe des 
Menschen zur Gottheit zum Inhalt hat- 
ten, wurden die Gotipua ein beliebtes 
Mittel der religiosen Gruppen, ihre 
Botschaft gesungen und getanzt ei- 
nem grosseren Publikum eindrucklich 
vorzufuhren. Besonders wahrend Fe- 
sten oder anderen Zusammenkuntften 
von Menschenmengen, wurden die 
Gotipua zu den maetha-Institutionen 
gerufen, um dort bei der Verbreitung 
der bhakti-Lehre mitzuwirken. 

Eine zweite Funktion haben aber die 
Gotipua noch zu erfullen, was in ihrer 
anderen Bezeichnung als akhadapila 
zum Ausdruck kommt. Akhada sind 
Turnhallen, die zur Ertuchtigung der 
stadtischen Jugend dienen. Konig Ra- 
machandradeva soll im ausgehenden 
16.Jh. in Puri dafur gesorgt haben, 
dass in jeder Strasse ein solches Gym- 
nasium eingerichtet wurde, weil er die 
Sportlichkeit und Kriegstauglichkeit 
der heranwachsenden Manner fordern 
wollte. Hier wurden Ringkampfe aus- 
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getragen und gymnastische Exerzitien 
durchgefuhrt. Gotipua-Tanzer haben 
hier ihr Training emptangen. 
Insbesondere die athletischen oder 
auch akrobatischen Korperbiegungen 
des bandha nrutya, die eigentlich kein 
Teil des Gotipua-Tanzprogramms sind, 
wurden als Schaustucke dazugenom- 
men. Es sind kaum tanzerische Bewe- 
gungen, sondern einzelne ausserst 
schwierige Korperbiegungen, die auch 
nach langem Uben, Massagen usw. 
noch schmerzhaft sind. Sie werden 
meist als Dreingabe an einen Auftritt 
noch vorgezeigt. 

Die Gruppe um einen Gotipua-Tanzer 
besteht aus einem Guru, der als Tanz- 
lehrer und auch Sanger den Auffuh- 
rungen vorsteht, einem mardala- 
Trommiler, einem Zimbelspieler und ei- 
nem Helfer. Solch eine Gruppe zieht 
dann Uber Land, wenn sie nicht im ei- 
genen Ort benotigt wird. um ihren Le- 
bensunterhalt zu verdienen. Alle Tanz- 
meister Orissas waren in ihrer Kindheit 


332 


785-788 Kostumieren eines Gotipau-Tanzers. Puri 


selbst Gotipua. Da diese mit Kopf- 
stimme singen mussen, treten sie meist 
nur bis zur Pubertat vor dem Einsetzen 
eines Stimmbruchs auf, beenden somit 
ihre Tanzerkarriere mit etwa 14 Jah- 
ren. 

Gotipua-Buben beginnen ihr Training 
unter einem Guru mit etwa sieben Jah- 
ren. Sie nehmen schon bald an den 
Auftritten der alteren Tanzer teil und 
lernen sowohl durch Uben als auch 
durch haufiges Zuschauen. Insgesamt 
heisst es, dass der Stil sich in Orissa in 
den letzten Jahren durch Filmmusik 
und den im Suden beheimateten, Ubel 
beleumdeten sakhi/ naca-Tanz veran- 
dert habe und es heute nur noch sehr 
wenige traditionelle Gruppen gibt. 

Im folgenden schildern wir den Auftritt 
eines exzellenten Gotipua in Puri. An 
der Auffuhrung haben teilgenommen. 
Dr. Damodar Hota und Barbara und 
Eberhard Fischer. 

Die Gotipua- Gruppe stammt aus Kapi- 
leswarpur im Puri-Distrikt, gehort zum 


Bhagavati-Hof, der Parampura-Tradi- 
tion, wie sie in Puri-Stadt gepflegt 
wird. Sie tritt Ublicherweise im Panch- 
amukhi-Tempel ihrer Stadt auf. Der 
Guru Pandit Harihar Kar wird von ei- 
nem Sanger Fakirchand Mahapatra, 
dem Trommler Satyanarayan Kar, dem 
Assistenten Rabindranath Kar unter- 
stutzt. Der Gotipua heisst Vansidar 
Bari, der noch lernende Knabe Rabin- 
dranath Pradhan. Auch wenn Be- 
schreibung und Bilder dem ruhrenden 
Ernst des Tanzknaben in keiner Weise 
gerecht werden, so moge voraus ge- 
sagt werden, dass fur uns dieser Vor- 
mittag in Puri zu einem der eindruck- 
lichsten Erlebnisse in Orissa gehort. 

Der Gotipua hat sich im Schneidersitz 
vor den etwa 18jahrigen Assistenten 
des Guru niedergelassen, das Hemd 
ausgezogen, die Hande gefaltet und 
lasst nun alles ein wenig mude, gelas- 
sen, uber sich ergehen. Hinter ihm sitzt 
der kleine Junge, der nur selten teil- 
nahmsvoll zuschaut. Der Guru bringt 
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ein Gefass mit Wasser, das er im Tem- 
pelbrunnen gefullt hat. Der Assistent 
mischt damit Farbpulver an und 
streicht mit einem dicken Pinsel den 
rosa Ton uber das Gesicht des Knaben. 
Mit einem Tuchlein reibt er uberschus- 
sige Farbpartikel ab. Mit einem Pinsel 
zieht er zunachst die Augenbrauen 
schwarz nach, umreisst die Augen, 
schwarzt die Wimpern und verlangert 
die ausseren Augenwinkel; auf die 
Stirn malt er einen grossen roten Tup- 
fen, zieht dann die Lippen im selben 
Ton nach, wobei er die Oberlippe 
merklich vergrossert. Mit weisser Farbe 
umrahmt er das cand/o-Zeichen aut 
der Stirn, umpunktet es und streut Sil- 
bertinsel in die noch flussige Farbe, der 
darauf glitzernd hangenbleibt. Uber 
Stirn und Wangen zieht er weitere Li- 
nien, schminkt die Augendecke! hell- 
blau, verziert auch die Nase mit weis- 
sen Ornamenten, wozu die erwachse- 
nen _ Manner der Gruppe noch Rat- 
Schlage erteilen, so dass die Wangen- 


muster noch ein wenig uppiger gestal- 
tet werden. Dann bemalt man noch die 
Hande mit roter Farbe, und der Gotipua 
kann ein blaves Bliuschen anziehen, 
wahrend der Assistent das Schmink- 
kofferchen packt. Dem Gotipua wer- 
den die langen Haare gekammt und 
streng aus der Stirn nach hinten gebur- 
stet. Am Hinterkopf wird noch ein fal- 
scher Haarzopf angebunden. Der As- 
sistent bindet ihm die Armbander 
um Oberarm und Gelenke, legt ihm 
mehrere Halsketten um, einen Haar- 
schmuck auf Scheitel und Haaransatz. 
wahrend der Harmoniumspieler den 
langen Zopf flicht. Frische Blumen 
werden zu Girlanden aufgezogen, ge- 
trocknete Bliuten auf Nadeln aufge- 
spiesst und ins Haar gesteckt. Dann er- 
hebt sich der Gotipua und erhalt von 
dem am Boden sitzenden Assistenten 
einen turkisfarbenen Seidensari ange- 
zogen. Dieser wird vor dem Bauch ge- 
knotet, die Enden zwischen den Bei- 
nen durchgezogen, so dass die Knie 


und Waden verhullt und nur die Fusse 
gut sichtbar sind. Daruber wird ein tull- 
artiges Stoffstuck drapiert, um den 
Bauch ein breiter Gurtel gelegt, um die 
Schultern roter Tull geschwungen und 
an der Taille fixiert. Der Kopfschmuck 
wird nochmals auf seine Festigkeit 


kontrolliert, teilweise nachgesteckt, 
bevor dem Gotipua weitere Ketten von 
weissen und gelben Bluten um den 
Hals gelegt werden. Schliesslich bin- 
det sich der Gotipua die Rasselschnure 
um die Fussgelenke und ist zum Tan- 
zen bereit. 

Die Tanzvorfuhrung beginnt der Goti- 
pua stehend, die rechte Hand am Kinn, 
die linke waagrecht ausgestreckt, die 
Fingerspitzen gesenkt. Mit den Hiften 
schaukelnd. geht er mit kurzen Schritt- 
folgen im Kreis; dann werden die Be- 
und die 


wegungen ausladender, 
Hande formen verschiedene Gesten. 
Auch die Fussarbeit nimmt zu, 


Sprunge werden eingefuhrt, und im- 
mer, wenn er wieder etwas ausruht, 
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schreitet er. mit der Hufte schaukelnd, 
den Kopf nach vorn wackelnd im 
Kreis. Bei den Sprungen kann er so- 
woh! auf die Ferse oder die Zehen tre- 
ten, den Fuss abrollen oder flach und 
hart mit der Sohle aufschtagen. 

Nach zwei reinen Tanzstucken folgt 
ein Stuck, bei dem der Gotipua mit 
Kopfstimme auch singt. Zunachst halt 
er die rechte Hand an die Wange und 
fuhrt nur mit der linken Handgesten 
aus, spater aber arbeitet er mit beiden 
Handen. Allerdings haben diese abhi- 
naya-Stucke weit weniger Sprunge 
oder sonstige Bewegungen als die rei- 
nen Tanzstucke. 

Zum Abschluss zeigt der Gotipua dem 
Publikum noch einige bandha nrutya. 
akrobatische Korperbiegungen, die 
aber ohne Musik und ohne Ubergange 
wie gekonnte Posen von Bodengym- 
nastik wirken. 
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Odissi-Tanz 


Obwohl Odissi- Tanz von einer Solistin 
(seltener einem Solisten) auf einer 
Buhne getanzt wird, verleugnet er 
seine kultische Herkunft nicht: Odissi 
besitzt eine festgelegte Tanztechnik, 
ein spezifisches Kostum, einen mehr 
oder minder fixen Aufbau einer Vor- 
fuhrung und damit auch ein Reper- 
toire, was nur begrenzt Neuerungen 
erlaubt. 


Musik 


Fur die Musik einer Odissi-Tanzveran- 
staltung ist ein Sanger wichtig, der so- 
wohl devotionale Lieder als auch raga 
in klarer Form vortragen kann. Ihn un- 
terstutzt ein Flotenspieler, manchmal 
auch ein Geiger und ein s/tar-Spieler. 
Der Trommler, oft der Guru oder Lehrer 
der Tanzerin, schlagt die mardala- 
Fasstrommel mit zweiseitiger Bespan- 
nung, am Boden sitzend, und stimuliert 
auch die «Fussarbeit» der Tanzerin mit 
rhythmischen Silben. Diese ukutta ge- 
nannten Rhythmusgedichte mit unter- 
schiedlichen Lauten sind eindrucks- 
voll, vor allem wenn sie hart und 
schnell der Tanzerin entgegenge- 
schleudert werden. Ein Beispie! (nach 
Bhavnani, 1965: 51): 

Kadtak, ta Jhenu, ta Jhenu tak jhen 

jhen kita kukandari, 

Ta Jhenu ta kad tak jhenu ta aa 

Ta Jhenu ta kad tak jhenu ta aa, 

Ta Jhenu ta kad tak jhenu 

Tingine dha, thingine dha, 

Dha gadi ghene dha. 


Kostum 


Die Angaben im abhinaya candrika- 
Text gelten als Kostumvorschriften fur 
eine Odissi-Tanzerin. Nach diesem 
muss der verwendete Sari 9 Yard lang 
und aus leuchtend gefarbter tassar- 
Wildseide sein. Vermutlich ist ein pa- 
tao-Sari gemeint. Dieser soll mit seiner 
Mitte um die Hufte gelegt sein, kann 
vor dem Bauchnabel geknotet und die 


beiden Stoffhalften dann symmetrisch 
zwischen den Beinen durchgezo- 
gen oder aber mehrmals um Huifte 
und Beine geschlungen werden, um 
schliesslich uber Rucken, rechte Schul- 
ter und Brust zu laufen und un- 
ter einem zusatzlichen Schurz (nibi 
bandha) fixiert zu sein. Dazu wird eine 
Bluse mit knappen Armelin getragen 
und sollte eigentlich noch ein Schnur- 
gurtel (,/hoba) umgelegt werden. 
Haufig wird heutzutage ein kurzerer 
Sari verwendet und ein drittes Tuch 
uber die Schulter gelegt. 

Die Liste der einzelnen Schmuck- 
stucke, die der Text fur eine Tanzerin 
vorschreibt, ist so lang, dass selbst tra- 
ditionelle Guru nicht auf Einhaltung al- 
ter Vorschriften bestehen. Wichtig ist 
der breite Gurtel mit Silberplattchen, 
bengapatia genannt, eine oder auch 
mehrere Halsketten, ein Silberband aus 
beweglichen Gliedern, das am Ober- 
arm festgebunden wird, ein breiter 
Armring an jedem Handgelenk, Ohr- 
ringe, eine Kette entlang dem Stirnbo- 
gen und auf dem Scheitel. An den 
FussknOocheln werden Stoffbander mit 
aufgenahten Messingglockchen getra- 
gen. 

Das Haar wird auf drei Weisen frisiert: 
puspacuda ist ein mit Bluten verzier- 
ter Knoten, erdhabakata ein locke- 
rer (Halb-)Knoten und kKatibeni ein 
schlangenartiger Zopf. 

Auch das Make-up liegt fest. Ein zin- 
noberroter Punkt soll zwischen die Au- 
genbrauen aufgetuptft, ein Schonheits- 
fleck am Kinn und eine helle Ranke 
sollten uber Stirn und Wangen gemalt 
sein. Hand- und Fussflachen werden 
mit einer hennaahnlichen Tinktur rot 
gebeizt. 

Um sich anzukleiden, benotigt eine 
Tanzerin etwa zwei Stunden. 


Technik 


Um die Qualitat einer Odissi-Tanzerin 
zu verstehen, muss man die Grundbe- 
griffe ihres Tanzes, ihre «Technik», 
kennen. Im folgenden vereinfachen 
wir, wahlen nur Typisches aus und be- 
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schranken uns auf das Grundsatzliche 
(was auch oft fur andere indische 
Tanzformen gilt) wie auch auf das 
Sperzifische des Odissi- Stils. 

Die wichtigste Korperhalttung, den die 
Tanzerin in fast jeder Ruhestellung ein- 
nimmt, ist tri bhanga, die Dreierbie- 
gung des Korpers. Sie wird (nur) im 
Odissi- Stil erreicht, indem die Hufte 
nach aussen geschoben wird und auch 
feicht schrag steht, der Torso dagegen 
gebogen wird und der Kopf die 
Schragrichtung des Unterleibs noch- 
mals aufnimmt. 

Bei allen Schritten schlagen die Fusse 
auf den Boden auf, meist nur mit der 
Ferse, seltener mit der ganzen Flache 
oder abrollend von der Ferse auf die 
Zehen. Den Abschluss eines Tanzstuk- 
kes markiert immer ein Sprung nach 
vorn, dann erfolgen noch einige Dre- 
hungen, und schliesslich trippelt die 
Tanzerin ruckwarts auf ihren Fersen 
von der Buhne. 

Zum Laufen werden acht verschiedene 
Fusshaltungen (bhumi) verwendet, so 
kann man Fuss vor Fuss setzen, sie 
seitlich oder auch schrag nach vorn 
versetzen, Halbkreise bilden usw. Hier- 
von unterschieden werden die Schreit- 
arten (cari). Es gibt solche entlang der 
Erde und solche durch die Luft und 
dann kann die Tanzerin in alie Richtun- 
gen schreiten, dabei das Knie verschie- 
denartig biegen und so ein Schrittmu- 
ster standig variieren, ohne dass der 
Oberkorper je sich verandert. 

Auch Pirouvetten (bhaunriJ und 
Sprunge (utha) werden weidlich und 
vielfaltig genutzt, es kommen verschie- 
dene Formen von Sitzen, Hocken, 
Kauern vor. Doch immer wieder fallt 
die Tanzerin auf einpragsame skulptu- 
rale Korpersteliungen zuruck, in denen 
sie dann fur Sekunden verweilt. Diese 
bhangi- Haltungen des Odissi zeichnen 
sich durch eine angestrebte Lassigkeit 
aus, durch Betonung schrager Linien, 
wobei hier Prazision mit Anmut kombi- 
niert sein muss. 
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Die Handstellungen (hasta oder mu- 
dra) sind einesteils dekorative Finger- 
haltungen. andernteils drucken sie be- 
stimmte Worter aus. Es gibt 34 Hand- 
haltungen fur jede Hand, von denen 15 
alligemein altes indisches Gestenreper- 
toire (des natya sastra-Textes) sind, 
sieben aus dem abhinaya chandrika- 
Manuskript Orissas stammen und 
zwolf von der Tradition der einstigen 
Gotipua ubernommen sind. Hinzu 
kommen noch 22 (plus 4) besondere 
Doppelhandstellungen, von denen 
wiederum 14 klassischen Ursprungs. 
die restlichen lokaler Herkunft sind. 
Diese Handstellungen werden nun 
einzeln oder kombiniert verwendet, um 
Begriffe symbolisch wiederzugeben. 
So sind Hunderte von einzelnen Wor- 
tern kodifiziert, so dass eine Tanzerin 
einen gesungenen Text Wort fur Wort 
in Gesten umsetzen kann. Einige Bei- 
spiele fur dies Vokabular der Handhal- 
tungen und Bewegungen (nach Bhav- 
nani, 1965: 127 ff.) mogen genugen: 
Brahma: Der Gott wird durch eine 
Kombination von chatura mit der lin- 
ken Hand und hansasya (Abb.798) 
mit der rechten ausgedruckt, wobei 
beide Hande auf Brusthohe nebenein- 
ander stehen. 

Baume, Wald: Beide Hande werden in 
dhwae/ja, die Handflachen nach aussen, 
bis vor die Stirn erhoben und dann 
seitlich auseinandergeschoben. 
Sehen: Die rechte Hand wird in kartart 
mukha (Abb. 797) ans Auge gefuhrt. 
Laufen: Beide Hande zeigen sarpa 
sirsa (Abb. 797), wobei die Handtfla- 
chen schrag nach unten gehalten sind. 
Die Hande werden nach vorn bewedgt. 
Gut, schon: Die rechte Hand mit han- 
sesya (Abb. 798) wird nach rechts be- 
wegt. 

Auf diese Art werden somit alle Arten 
von Wortern gebildet, die kaum je aus 
der «Umgangs-Korpersprache» stam- 
men und von der Tanzerin wie von dem 
geniessenden und verstandigen Publi- 
kum auswendig gelernt werden mus- 
sen, wollen sie den Gehalt des Tanzes 
verstehen. 
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Auch die Augen spielen eine grosse 
Rolle. Die Tanzerin muss in der Lage 
Sein, sie einzeln und zusammen zu rol- 
len, hin und her oder in Achterschlau- 
fen zu bewegen. Aber auch die Augen- 
brauen, und den Hals zu bewegen wird 
trainiert, um die vorgeschriebenen, oft 
ruckartigen Bewegungen ausfuhren zu 
kOnnen. Dies wird insbesondere bei 
der Darstellung von Gemitszustanden 
verlangt. Die wichtigsten Gemutsbe- 
wegungen, die die indische Asthetik 
kennt, sind (1—9) Liebe, Mut, Schmerz, 
Lachen, Staunen, Angst, Abscheu, Wut 
und Ruhe. 
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Repertoire 


Das Repertoire einer Odissi-Tanzerin 
basiert, wie auch in anderen indischen 
Tanzstilen, auf einer ausgewogenen 
Wiedergabe von Einzelstucken in 
nritta. reinem (konkretem) Tanz und 
nritya oder abhinaya. darstellendem 
Tanz. Das erstere ist eine Sichtbarma- 
chung der Musik, das letztere inter- 
pretiert und veranschaulicht (auch) 
den gesungenen Text. Die Abfolge 
der Stucke in einem abendfullenden 
Programm ist mehr oder minder fest- 
gelegt in einer Weise. die dem aut- 
merksamen Kenner ein standig wech- 
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selndes und sich steigerndes Ent- 
zucken bietet. 

Den Anfang einer jeden Odissi-Tanz- 
vorfuhrung bildet mangal/a charan, ein 
aus mehreren kurzeren, ineinander 
ubergehenden Stucken bestehender, 
Gluck heischender Auftakt. Zunachst 
wird zu rein rhythmischer Begleitung 
die Erde, auf die ja beim Tanz die Fusse 
rucksichtslos aufschliagen, verehrt, in- 
dem die Tanzerin Blutenblatter aus den 
offenen Handen fallenlasst. Dann wird 
Ganesa. der elefantenkopfige Gott des 
glucklichen Beginnens und der Lehr- 
meister aller Tanzer, angerufen, wobei 
hierzu die ersten s/oka-Verse in die 
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Stille gesungen werden mussen, dann 
wieder die Trommel! ertont und die 
Tanzerin mit gefalteten Handen uber 
dem Kopf die Gottheit, vor dem Ge- 
sicht den Guru und vor der Brust das 
Publikum grusst. 

Es folgt meist batu nritta, ein konkretes 
Tanzstuck, in dem die Tanzerin ihre 
ganze Virtuositat zeigt. Sie beginnt 
langsam und macht durch eine Ab- 
folge von erstarrenden Korperhaltun- 
gen verschiedene Formen des Musi- 
zierens sichtbar. Dazu werden rhyth- 
mische Silbenverse vom Trommler ge- 
rufen, die einen Refrain besitzen. Zum 
Abschluss steigert sich das Tempo und 
mit ihm das immer komplexer wer- 
dende Muster, das die Schritte und 
Fussstellungen auf den Boden wir- 
beln. 

Dann erfolgt das erste nritya oder dar- 
stellende Tanzstuck. Es ist meist der 
ister devata, der Familiengottheit der 
Tanzerin, gewidmet, die in den gesun- 
genen Versen gepriesen und durch die 
Tanzerin in Bewegung, Korperhaltung, 
Handstellung und Mimik sichtbar ge- 
macht wird. Meist ist es eine Szene, die 
Qualitaten des Gottes Krisna erlautert. 
Eine Heroine wartet verzweifelt und 
zweifelnd auf ihren Geliebten, den un- 
erkannten Gott, der dann plotzlich er- 
scheint. 

Pallavi bedeutet «kunstvoll-kompli- 
ziert». Musik und Tanz dieses Stuckes 
mussen das Ausserste an Anmut und 
Empfindsamkeit zeigen, dessen die 
Tanzerin und der Sanger fahig sind. 
Auch der innere Verlauf dieses Stuckes 
ist festgelegt, nicht aber die verwen- 
dete raga-Tonfolge. Diese wird zuerst 
von den Musikern vorgestellt, entfaitet. 
Dann wird der Rhythmus elaboriert. 
Die Tanzerin unterstreicht die kraft- 
volle Fussarbeit durch variationsrei- 
ches Spiel mit Augen, Augenbrauen 
und Halis/Kopf. Spater kommen noch 
die Handgesten hinzu. 

Das folgende abhinaya-Stuck ist die 
tanzerische Interpretation eines (ro- 
mantischen) Gedichtes. Die Tanzerin 
soll den gesungenen Gehalt sichtbar 
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machen. Meist werden diese kurzeren 
Lieder langsam vorgetragen, einzelne 
Zeilen wiederholt, so dass die Tanzerin 
die Gelegenheit erhalt, jede einzelne 
bhava-Stimmung zu gestalten. Sie 
kann hierzu Pantomimisches, kodifi- 
zierte Gestik und reine Tanzformen 
nach eigenem Gutdunken kombinie- 
ren. Dabei muss sie zeigen, zu welchen 
Gemutsanderungen sie fahig ist, welch 
intellektuelles Wissen sie um die oft 
vielschichtige Bedeutung der Verse 
besitzt. Weit mehr, als nur menschli- 
ches Gehabe eindrucklich zur Schau zu 
stellen, sollsiegleichzeitigdas «G espiel- 
te» durch die Handgestik unterstreichen 
oder auch doppelsinnig deuten. 

Ein solches Lied mag in Prosauberset- 
zung hier wiedergegeben sein — als 
Beispie! ein Gedicht von Gopal Krishna 
Patnaik, einem Oriya-Dichter des 
18. Jh.: 


Wie konnte ich mir seine Unfreund- 
lichkeit zu Herzen nehmen? 

Bin ich denn besser als irgendeine 
seiner Dienerinnen? 

Wurde es dieser Radha je Vergnu- 
gen machen, ihn zu verletzen? 

Eher wurde sie sich aufgeben, 
wurde Dienerin der Frau werden, die 
ihn erfreut! 

Alle Reichtumer der Welt sind mein. 
Wenn nur er glucklich ist, sei es 
auch mit einer anderen Frau. 

Ich habe nur noch diesen Wunsch: 
Ich will sein Gesicht erblicken, 

Nur einmal am Tag, sogar nur von 
fern. 


Meist schliesst hier die Darstellung der 
dasavatara, der zehn Erscheinungsfor- 
men von Visnu, an. Basierend auf dem 
Sanskrit-Text von Jayadeva werden 
die verschiedenen Erscheinungsfor- 
men des Gottes in pragnanten kurzen 
Einstellungen gezeigt, wobei erstaunli- 
cherweise Buddha, der friedfertige 
Verfuhrer, als Vorletzter erscheint und 
nicht Jagannatha, der ihn in der bil- 
denden Kunst in Orissa meist ersetzt. 

Jeder Odissi-Tanzabend endet mit ei- 
nem reinen Tanzstuck, meist mit mok- 


sya nritya, einem Werk, das das Stre- 
ben der Seele nach Erlosung zum 
Thema hat, wozu nur Rhythmussilben 
zum Trommeln gerufen werden und 
zum Abschluss ein lang ausgehaltener 
Om- Laut erklingt. 

Dies sind die traditionelien Stucke, aus 
denen ein Odissi- Programm aufgebaut 
ist. Den Kunstlern freigestellt ist die 
Auswahl der raga-Tonfolgen und der 
ta/la-Rhythmen, die s/oka-Verse und 
Lieder und damit auch in den abhi- 
naya-Partien die Handlung und die 
wesentlichen Empfindungen. Ausser 
Gitagovinda-Texten des Jayadeva 
sind Ramayana-Verse moglich, und 
auch neuere Kompositionen sind ge- 
stattet. Eines der schonsten neuen 
Stucke, von Puristen in Orissa aller- 
dings nicht akzeptiert, ist tarijham oder 
yugma dvanda, ein Wettstreit zwi- 
schen Sanger und Tanzerin, die sich 
gegenseitig in Kunstfertigkeiten zu 
Ubertreffen suchen, wobei letztere vom 
Trommler im Ausdenken und Vortra- 
gen immer komplexerer rhythmischer 
Finessen unterstutzt wird und sich 
beide zu immer schnelleren Tempi stei- 
gern. 

Kreativ sein heisst fur eine heutige 
Odissi-Tanzerin, neve Texte finden, 
dazu die passenden raga-Tonfolgen 
und ta/a-Rhythmen zu suchen und 
dies in konventionellen Details uner- 
hort und eindriucklich zu gestalten. Das 
wichtigste Problem fur die heutige Ge- 
neration der Kunstlerinnen konnte die 
traditionelle Beschrankung auf visnui- 
tische Themen sein, in denen fast aus- 
schliesslich die jugendliche Heroine zu 
gestalten ist. Die darstellerischen Fa- 
higkeiten der Odissi-Tanzerinnen sind 
damit aber bei weitem nicht ausge- 
schoptft. Insbesondere fur altere Tanze- 
rinnen fehlen Rollen, die ihren Person- 
lichkeiten gerecht werden. Es ist oft 
weniger erfreulich, eine «alte Radha» 
zu sehen, die sich wahnt, ein frisches 
Hirtenmadchen zu sein, als es ergrei- 
fend sein kOnnte, eine Odissi-Tanzerin 
in der Rolle der unglucklichen Putana- 
Damonin oder einer Kali zu sehen. 
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Volkstanz 


von Eberhard und Barbara Fischer 


Tanz ist in der hinduistischen Gesell- 
schaft von Orissa traditionellerweise 
den Experten vorbehalten. Im Gegen- 
satz zu den garba-Tanzen im westli- 
chen Indien veranstalten die Frauen 
der Hindu-Kasten von Orissa keine 
Reigentanze. Es gibt weder Jahresfe- 
ste noch Zeremonien, bei denen ge- 
meinsam von Madchen oder Frauen 
getanzt wurde. Auch an den Prozes- 
sionen der Fursten und Kultbilder neh- 
men die Frauen nicht teil. Sie bleiben in 
ihren Hausern. Tanz als freudige Ge- 
meinschaftsbetatigung ist in Orissa 
den Stammesgruppen vorbehalten. 

Aber auch nur in wenigen Regionen 
Orissas tanzen die Manner, wenn sie 
nicht den Stammesgruppen angeho- 
ren. Eine moderne Entwicklung ist die 
Erziehung junger Tanzer in der Kalavi- 
kas Kendra-Institution in Narendrapur 
(Ganjam-Distrikt). Gegrundet 1954 
durch Bhagavan Sahu, einen bauerli- 
chen Brahmanen der Gegend, ist sie 
unter seiner Initiative zu einer Volks- 
tanzschule geworden, die auch durch 
ihre reizvollen Veranstaltungen Uber 
die Landesgrenzen hinaus popular 
wurde. Bhagavan Sahu, selbst im Alter 
noch ein akrobatischer Trommler, 
wollte in seiner Gegend etwas gegen 
die allgemeine Verflachung unterneh- 
men, hat nach einem abenteuerlichen 
Leben als Einsiedler und Zirkuskunstler 
die Tanzweisen in Stammesgebieten 
und in Nord-Orissa beobachtet und 
hieraus Programme fur seine eigene 
Dorfjugend zusammengestellt, die er 
mit Grundlichkeit regelmassig einubt. 
Fur den Sohn eines Tempelpriesters 
und mrdangam-Trommlers war dies 
ein aufregendes und nur mit Leiden- 
schaft durchfuhrbares Unternehmen: 
dhol/-Trommein der Unberuhrbaren 
selbst zu schlagen, ja Unberuhrbare als 
Oboenspieler in die Truppe aufzuneh- 
men und mit jungen Mannern und Bu- 
ben aus verschiedensten Kasten zu- 
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sammenzuarbeiten. Die Anforderun- 
gen, die Bhagavan Sahu stellt, sind 
hoch, er selbst wirbelt mit seiner 
schweren Tromme! uber die Buhne 
und feuert standig seine Mannschatft 
durch eigene akrobatische Leistungen 
an. Das Repertoire der Gruppentanze 
mischt frei Tanzformen verschiedener 
Stammesgruppen von Orissa mit sol- 
chen klassischer Herkunft. Insgesamt 
wird kraftvoll und ideenreich getanzt, 
aber es handelt sich nicht eigentlich 
um Volkstanz von Orissa, sondern um 
eine Buhnentanzgruppe aus einer bau- 
erlichen Kteinstadt. 

Die einzigen traditionellen Gruppen- 
tanze von Orissa werden an den ehe- 
maligen Furstenhofen von Baripada 
(Mayurbhanj-Distrikt) und Seraikel!la 
(heute Bihar) gepflegt. Tanzvorfuh- 
rungen waren hier Teil eines Rituals, 
eng an den Palast gebunden. Diese 
Tradition wird chau genannt. 

Dieser Chau-Tanz ist dem allgemeinen 
Publikum erst durch ein Heft der Zeit- 
schrift Marg (Bd.22, Nr. 1, 1960) mit 
vorzuglichen Beitragen von Mulk Raj 
Anand, Sunil Kothari und Jivan Pani 
vorgestellt worden. Jungst hat K. Vat- 
syayan (1976: 178-187) zusammen- 
fassend daruber berichtet. Uber die 
Maskentanze der Chau-Tanzer von 
Seraikella (Bihar) ist relativ oft publi- 
ziert worden, ist doch aus diesem Ge- 
biet schon in den dreissiger Jahren 
eine Truppe auf Europatournee gewe- 
sen. Aber eine systematische Doku- 
mentation, wie sie das dritte Chau- 
Zentrum, Purulia in Bengalen, durch 
Asutosh Bhattacharyya (1972) erhal- 
ten hat, fehit auch hier. Noch sehr viel 
weniger erforscht ist der Chau von Ba- 
ripada (Orissa), obwohl er sich ge- 
nauso kraftvoll wie die beiden ande- 
ren Schulen ist. Allein, das Fehlen 
von Masken, dafir ein alilzu grelles 
und doch noch halb-naturalistisches 
Schminken und ein Mangel an ge- 
schmackvollen Kostumen und Requi- 
siten macht ihn fur ein westliches Pu- 
blikum zumindest weniger attraktiv als 
Chau mit strengen weissen Masken 


und schlichteren Gewandern. Eine Re- 
vitalisierung, die den Chau von Bari- 
pada (Mayurbhanj) entkitscht, auf 
seine Ursprunge insofern wieder zu- 
ruckfuhrt, als alles Erzeugen von filmi- 
schen Effekten und alles billig Wir- 
kungsvolle weggenommen und dabei 
nicht durch allzu Geschmacklerisches 
ersetzt wird, ist ausserst dringend, will 
man diese noch immer sehr lebendige 
Tanztradition einer Kleinstadt aus feu- 
dalistischer Zeit retten. 

Chau-Tanze waren Teil grossartiger 
Zeremonien, die fur 13 Tage beim 
caitra parva-Fruhlingsfest stattfan- 
den. Prozessionen, Opfer, Schaustel- 
lungen, Orakel usw. nahmen ihren Ab- 
schluss an vier Nachten, in denen die 
Chau-Vorfuhrungen im Innenhof des 
Furstenpalastes in Anwesenheit der 
koniglichen Hoheiten durchgefuhrt 
wurden. Nur dann, einmal im Jahr, 
wurde dem Volk das Palasttor geoff- 
net, und man hatte Einblick in eine 
grandiose Theaterwelt. So zumindest 
war es, heute ist auch Chau ein Buh- 
nentanz. Aber fruher gab es in Mayur- 
bhanj zwei Tanzgruppen, die eine hiess 
uttar sah, nordliche Strasse, die andere 
daksin sah, sudliche Strasse, und 
beide trugen am Fruhlingsfest ihre 
Kunste als Wettstreit um die Publi- 
kumsgunst vor. Nur Burschen und 
Manner waren zugelassen. Auch Frau- 
enrollen wurden von ihnen gestaltet. 
Traditionellerweise wurde in einer 
quadratischen Arena getanzt, die mit 
einer 10 cm hohen Schicht gestampf- 
ter Sanderde angefullt war. Das Publi- 
kum sass hufeisenformig gegenuber 
von zwei schmalen, erhohten Pode- 
sten mit Vorhangen. Die Musiker spiel- 
ten sitzend seitlich in der Arena. 

Auch heute beginnt jedes Tanzstuck 
bei noch geschlossenem Vorhang. Die 
Musik erschallt, und die Tanzer lassen 
sich einstimmen. Sie beginnen jetzt mit 
ihren Rollen, so dass sie, wenn sich der 
Vorhang hebt, schon in der charakteri- 
stischen Pose zu sehen sind. Sofort 
springen sie dann vorwarts, fruher in 
die Arena herab. Dort wird das Thema 
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gestaitet, das Drama ereignet sich, sei 
es in Solo-, Duo- oder Gemeinschafts- 
tanzen. Immer beschleunigt sich das 
Tempo am Ende eines Tanzstuckes, die 
Bewegungen werden dementspre- 
chend rascher, wilder, die Fussarbeit 
fast stampfend, um in einer kraftvollen 
Pose abrupt zu enden. Aflle Chau- 
Stucke mussen so aufgebaut sein. Ein 
heroischer oder ekstatischer Hohe- 
punkt muss ganz am Schluss liegen. 
Die Musik wird — ohne Gesang oder 
Sprache — durch die mahuri- Oboe und 
ein Trommelorchester produziert. Dhol 
ist eine Fasstrommel, die mit der linken 
Hand und einem Stockchen geschla- 
gen wird; cadcad/, eine kurze Zylinder- 
trommel, und tikra, eine flache Hailbku- 
geltrommel, werden beide mit zwei 
Stockchen geschlagen und dhumsa. 
die Pauke, mit einem Schlegelpaar. 
Das Repertoire der Chau-Tanzer von 
Baripada (Mayurbhanj) ist sehr gross 
und besteht aus sivaitischen wie auch 
visnuitischen Themen und dazu auch 
noch aus sehr vielen dem lokalen Er- 
zahigut ubernommenen Motiven. 
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Chau von Mayurbhanj 


von Sitakant Mahapatra 


Wahrscheinlich lasst sich der Ursprung 
von chau bis zu den Volkstanzen von 
Nord- Orissa zuruckverfolgen, wobei 
eine starke Beimischung von Stam- 
meselementen darin autffallend sein 
wird. In seiner Evolution hat Chau Dis- 
ziplin und Scharfe erhalten; und hier- 
durch hat Chau wenigstens partiell 
Qualitaten klassischer Tanzstile aufge- 
nommen. Wie Kapila Vatsyayan be- 
merkt: Mayurbhanj Chau lasst sich 
kaum mit den Begriffen indischer Tanz- 
asthetik fassen. Chau ist eine aufre- 
gende Mischung aus klassischen und 
volkstumtlichen Elementen, vermischt 
mit Stammestraditionen und einem ri- 
tualistischen Gehalt. 

Chau-Tanze sind Teil des caitra parva- 
Festes. Dieses fallt in den Monat April 
und zeigt die beiden Aspekte des Fruh- 
lings, seine zarte Wehmut und die zit- 
ternde Energie des kommenden Som- 
mers. Uberall bluhen die sa/-Baume, 
die Landschaft gluht mit roten und 
purpurnen Farbtupfen auf dem war- 
men, kupferbraunen Farbgrund von 
abgefallenen Blattern. Die Atmosphare 
ist geladen mit der Schwule des Fruh- 
lings, die unmerklich in die elementare 
Energie der Sonne Uubergeht und den 
kommenden Sommer anzeigt. In dieser 
Jahreszeit haben auch die Stammes- 
bevolkerungen der Gegend ihr wich- 
tigstes Fest. 

Kraft und Wildheit der Bewegungen im 
Chau von Mayurbhanj erinnern an den 
Dynamismus der Santal- und Munda- 
Tanze. Daneben spielt aber die Vereh- 
rung Sivas mit der Vorstellung des tan- 
dava-Tanzers und das bhokta- Ritual 
eine Rolle. Auffallend ist bei jeder 
Chau-Autffuhrung, dass sogar zarte 
Empfindungen wie Liebe durch kraft- 
volle Fussarbeit und massiven Einsatz 
von Starke wiedergegeben werden. im 
Chau-Tanz ist nur weniges wirklich 
weiblich oder sanft. Anmut ist immer 


gebunden an Kraft, Gefuhi an Energie. 
Das Stuck sabara toka, zum Beispiel, 
vereinigt Verfeinerung und Starke in 
verschiedenen Tanzablaufen. Der Sa- 
bara-Jager wandert mit kOniglich-ele- 
ganten Schritten durch den dichten 
Urwald. Er hort den Ton eines Tieres 
und springt auf zum Handeln. Sein 
Korper wird zum kraftvollen Instru- 
ment, bereit zum Toten, und dann, 
nach der Tat, ist der Jager wieder voll 
Anmut, wenn er mit Wasser das mude 
Gesicht benetzt. — Das Tanzstuck 
dand;i vermittelt eine strengere Stim- 
mung. Ein junger Initiant verlasst sein 
Haus, um harte Busse zu tun und 
strenge yoga-Ubungen durchzufuh- 
ren. — Kailas lila zeigt ein sehr viel ro- 
mantischeres Bild; es erlautert die 
gottliche maya der hochsten Gottheit 
durch eine Serie rasch abfolgender Se- 
quenzen. 

Ein Tanzstuck wie tamudia Krisna ver- 
bindet eine traurige Stimmung (ge- 
zeigt ist die Schlussszene, wenn Krisna 
den Wassertopf von Radha zerbricht) 
mit einem Ausbruch von Wildheit. 
Wenn Krisna jetzt tanzt, so entsteht 
kein gemutvoller, zarter Liebestanz. 
Sein Tanz schlagt gleichzeitig in eine 
Art von kinetischer Energie aus. Mann- 
lichkeit ist bewahrt, und die Flote wird 
in fast wilder Art geschuttelt. Und doch 
zieht dies den Betrachter nicht von der 
Poesie des Themas und von seiner An- 
mut ab. Erreicht wird eine Verbindung 
von Kraft, Mangel an Verfeinerung als 
Volksstil und die Beschrankung als for- 
maler Tanz. Chau ist noch nicht so sehr 
stilisiert, dass er nur noch Form ist, eine 
ausgetrocknete Maske, ein substanz- 
loser Schatten. Aber Chau ist auch 
nicht mehr Rohenergie, Rhythmus 
ohne Disziplin oder Organisation. 

Der Chau-Tanz beginnt mit zwei 
Grundstellungen, alle folgenden Be- 
wegungen werden als stark, exakt, 
schnell, angespannt, schneidend oder 
fliessend, flussig und elastisch klassifi- 
ziert. Man bezeichnet sie mit expressi- 
ven Begriffen wie hatiyardhara, eine 
Watffe fuhren, kalikata, einen Spross 
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mit einer Waffe schneiden, oder Kali- 
bhan/, einen Spross biegen usw. 

Die wichtigsten Bewegungseinheiten 
sind die sechs dharana (oder calf), die 
Gangarten, sechs topka und 36 ufli 
und 250 up ufli. Wie es drei Bewe- 
gungstypen gibt (die von der verwen- 
deten Energie bestimmt sind), so gibt 
es sechs Bewegungsarten, Wege der 
Bewegungsubergange von einer Posi- 
tion zur nachsten. Die Namen dieser 
topka erklaren sich von selbst: sada 
topka deutet schlichtes Laufen an; /a- 
hara topka deutet Wellengekrausel 
oder einen Zickzackweg an; dhan 
topka Meereswellen oder einen Kreis- 
weg; muda topka, drehen, erscheint 
als komplexe Bewegung mit dem 
Oberkorper; duba topka deutet Sinken, 
Tauchen an, wobei der Oberkorper un- 
ter die Hufte bei durchgedruckten 
Knien gesenkt wird; uska topka be- 
deutet springen, emporheben. 

Die ufli und up ufl/i werden von diesen 
topka abgeleitet. Sie sind das Charak- 
teristikum des Mayurbhanj Chau: Im 
Gegensatz zu anderen Tanzstilen wird 
hier vor allem der Unterschenkel, be- 
sonders die Wade, verwendet, um 
Ideen und Situationen auszudrucken, 
um Tiere oder Waffentragen wiederzu- 
geben. Uf/isind Beinbewegungen, we- 
niger Beinhaltungen. Man unterteilt 
die 36 ufl/i in funf Kategorien nach Be- 
zeichnungen, die den Weg der Bewe- 
gung vom Bein unterhalb von Knie, 
Fuss, Gelenk und Zehen entsprechen. 
Viele uf/i werden nach Tatigkeiten der 
Hausfrauven genannt. So heissen sie 
nach der Art, wie diese ihr Lehmhaus 
bauen: gobar kudha, vom Boden Kuh- 
mist auflesen; gobar go/a, Kuhmist mit 
Wasser anmachen; chadagia, Kuhmist 
und Lehm am Fussboden ausbreiten; 
cunchadia, den Boden mit Lehm/Mist 
ausstreichen; cincra, Erde abkratzen; 
kharka, den Boden fegen; thuntida, 
den Boden mit Reismeh! dekorieren. 
Dann nach Hausarbeiten: basan maja. 
Gerate reinigen ; haladi bata, Gelbwurz 
reiben; dhan kuta. Reis stampfen: 
dhan pachuda, gedroschenen Reis von 


der Spreu trennen. Nach sich waschen 
und schmicken: gadhua, den Korper 
mit Wasser uibergiessen; mathajhada, 
das lange Haar nach dem Bad trock- 
nen; mundhpochda, das Gesicht 
trocknen; sihtaphada, das Haar schei- 
teln; sindhur pindha, Zinnober auf die 
Stirn tupfen; jhuntia maja, den Ring 
reinigen; udhuni chata, ein Schulter- 
tuch umlegen; cja/ka, ekstatisch lau- 
fen; thamka, sanft laufen. Nach ande- 
ren Tatigkeiten: kantaka, Dornbusche 
schneiden; kanta nika, Dornen aus 
dem Wege raumen; batachira, Bambus 
der Lange nach teilen. Dann gibt es 
aber auch martialische Bewegungen 
mit folgenden Bezeichnungen: ante- 
moda, jemanden toten, indem man auf 
seinem Leib herumtrampelt; khanda 
hana, mit dem Schwert toéten; habsa, 
mit einem schweren Instrument toten; 
uska janka, jemanden hochreissen und 
niederdrucken. 

Und schliesslich gibt es eine Gruppe 
Schreitarten, die den Tieren abge- 
schaut sind: harin dian, Rehsprung: 
cheli dian, Ziegensprung; saula dian, 
Fischsprung; baga topka, Waten des 
Kranichs; baga macha kho/ja, Kranich, 
einen Fisch suchend; masikadciti, 
Salto eines Affen; hanuman panikhia, 
Affe Wasser trinkend; bagh panikhia, 
Tiger Wasser trinkend; cingdicitika, 
Schutteln eines Hummers, wenn er aus 
dem Wasser gezogen wird. 

Leider gibt es noch keine Zusammen- 
stellung der Lieder, die diese Tanze be- 
gleiten. Sie sind fast alle von lokalen 
Volksliedern abgeleitet. Glucklicher- 
weise hat der Chau- Tanz von Mayur- 
bhanj Uber mehrere Generationen eine 
geschlossene Reihe guter Tanzlehrer 
gehabt. Aber bis jetzt war alles von ih- 
rer Inspiration und ihrem Improvisati- 
onsgeschick abhangig. Naturlich be- 
notigt jede kreative Tanzform solche 
Improvisationen, aber die Wichtigkeit 
einer Konsolidierung und Kodifizie- 
rung steht ausser Frage, und dies fehlt 
fur den Chau von Mayurbhanj noch 
ganz. Dabei hat leider in den letzten 
Jahrzehnten die Tendenz, leichte Mu- 


sik aus Unterhaltungsfilmen zu imitie- 
ren, zugenommen, so dass eine Syste- 
matische Untersuchung und Bestim- 
mung der Grundlagen der Chau-Tradi- 
tion unumganglich geworden ist. Man 
muss dafur sorgen, dass diese ausserst 
kraftvolle und interessante Tanzform 
nicht nur erhalten bleibt. Sie muss sich 
entwickeln, muss biuhen. 
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Tanz und Lied bei der 
Stammesbevolkerung 


von Sitakant Mahapatra 


In den Stammeskulturen gibt es keine 
Scheidung in Handeln und Traumen, 
zwischen individuellen Bedurfnissen 
und gesellschaftlichen Zielen, in Na- 
turordnung und menschliche Moral, 
zwischen Zeit fur Arbeit und Zeit fur Er- 
holung. Personliche und gemein- 
schaftliche Tatigkeiten werden fur bei- 
des. Vergnugen und asthetischen Aus- 
druck, verwendet; Dichten und Sin- 
gen. Tanz und Ritual werden Tei! der 
ganzen emotionalen Landschaft, die 
beidem dient: der persontlichen Erfuilt- 
heit und den Zielen der Gesellschaft. 
Auffailend an den Tanzen der Stam- 
mesgruppen ist die Teilnahme der gan- 
zen Gemeinschaft und ihre Bedeutung 
als Ritual. Die Welt der Stamme von 
Orissa ist voller Unsicherheit, vol! 
Angst und Furcht. Sie wird beherrscht 
von der Erfahrung unsichtbarer 
Machte. von Gottern und Gottinnen. 
die zum Guten wie Schiechten alles 
beeinflussen kOnnen. Und diese Welt 
der unsichtbaren Krafte und Geister ist 
nicht eine separate Welt. Mit den toten 
Vorfahren lebt man hier und jetzt — am 
fliessenden Bergbach, im stillen Ge- 
birge, auf dem Verehrungsplatz am 
Dorfrand, auf den Grenzfeldern zwi- 
schen zwei Dorfern. Diese Gottheiten 
zu versohnen ist Teil des Mechanis- 
mus, der der personlichen Psyche Si- 
cherheit, der soziale Harmonie und 
Wohlergehen dem Gemeinwesen 
bringt. In diesem Sinne erfullen die 
Tanze der Stammesbevolkerung es- 
sentiell soziaie Funktionen, nicht as- 
thetische. 

Die Stammesbevolkerung legt deshalb 
auch keinen besonderen Wert auf gla- 
mourose Wiedergabe von Tanzstuk- 
ken. Fur sie ist wichtig, sich selbst in 
einer bedeutungsvollen und klaren 
Form auszudrucken. Man tanzt, weil 
man tanzen muss. Kunst wird produ- 
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ziert, weil sie stattfinden muss. Nichts 
motiviert sie als der starke Wunsch, 
Empfindungen zum Ausdruck zu brin- 
gen. Dies geschieht aber nicht getrennt 
von Rituatlen oder soziookonomischen 
Bedurfnissen. Tanzen ereignet sich in 
einer bedeutungsvollen Form, einge- 
bettet in soziale und funktionale Be- 
lange, ist ein Versuch, Ordnung, Har- 
monie und Ssoziale Bedeutung zu 
schaffen. 

Tanzen ist deshalb ein wichtiger Teil 
der Erziehung und Sozialisierung. Man 
beginnt damit fruh unter der Obhut al- 
terer Leute in dem Gemeinschaftshaus 
des Dorfes. Kinder nehmen am Tanz 
am Hufttuchzipfe! ihrer Mutter teil. Die 
Stammesgruppen haben Lieder und 
Tanze nicht nur fur die Stationen ihres 
bauerlichen Jahresablaufs, sondern 
auch fur alle zeremoniellen Ereignisse 
wie Geburt, Hochzeit, Tod. Wer am 
Geschehen teilnehmen will, wer ein 
Mitglied der Gesellschaft ist, muss mit- 
singen, mittanzen, sonst wird er als 
diku. Aussenseiter, angesehen und 
ausgestossen. 

Bei den Tanzen werden die alltagli- 
chen Kleider getragen, die meist mehr 
den Korper verhuilen als zeigen. Ein 
Madchen fugt vielleicht noch eine Rei- 
herfeder ins Haar, ein Bursche einen 
Schwanzwedel oder ein Bundel 
Pfauenfedern ins Huftband, Biutenket- 
ten werden um den Hals oder ubers 
Haar gelegt. 

Wichtigste Musikinstrumente sind 
zwei Typen Trommelin, tumdak, die 
kleine Tongefasstrommel, und tamak, 
eine grosse Pauke, die mit Stocken ge- 
schlagen wird und oft so machtig ist, 
dass nur vier Personen sie an Bam- 
buspfosten zum Tanzplatz tragen kOon- 
nen. Pauken geben den Grundrhyth- 
mus an und bilden eine Art Echo zu 
den tumdak-Trommeln, die unter den 
Arm geklemmt und von Hand geschla- 
gen werden. Nagera und mada! (Zy- 
linder-Trommelkorper), changu, Rah- 
mentrommel, sind weitere Membra- 
phone. — Die Flote spielt ais Melodie- 
instrument eine grosse Rolle, sowohl 


bei den Santa! wie auch in Sud- Orissa 
bei den Kondh und Paraja. Weit weni- 
ger wichtig sind tui/la und kendra, bei- 
des Saiteninstrumente. 

Jede Stammesgruppe hat ihre Tanzfor- 
men. Manche Gruppe. wie die Santal, 
entwickeln vielleicht mehr Eifer im 
Tanzen und Singen als andere, z. B. die 
Saora. Immer aber muss Tanzen und 
Singen auf dem Hintergrund der Feste 
gesehen werden. 

Die Munda-Stamme haben, abgese- 
hen von denjenigen, die den Lebens- 
lauf des einzelnen betreffen, die fol- 
genden 12 Jahresfeste: 1. mage parob, 
2. phagu., 3. sarhul, 4. hon-baha parob, 
5. batauli oder kadleta, 6. karam, 7. da- 
sai, 8. kolom, 9. jom nowa. 10. ind pa- 
rab, 11. soharai und 12. soso bonga. 
Mit der Ausnahme von kad/eta hat je- 
des Fest eine bestimmte Anzahl an Lie- 
dern und Tanzstucken. Am wichtigsten 
sind die karam-, serhul- und mage- 
Feiern bei den Munda wie auch bei 
den Oraon und Santal. Sie seien, als 
Beispiele fur den sozioritueilen Hinter- 
grund von Tanzen bei den Munda-Vol- 
kern, kurz beschrieben. 

Beim karam- Fest der Munda schneidet 
am 11.Tag des Mondes im Monat 
Bhadrab (August) das Familienober- 
haupt zwei Zweige des karam- Baumes 
und stellt sie am Abend im Innenhot 
seines Gehoftes auf. Milch, ghi-But- 
terschmalz und Reismehi werden ge- 
opfert; die Zweige werden zu Gottern. 
Im Hof wird gesungen und getanzt. 
Die Trommeln erklingen die ganze 
Nacht. Am andern Morgen tragen 
junge Manner die Zweige singend und 
tanzend in einer Prozession zum Fluss 
und werfen sie ins Wasser. — Bei den 
Oraonwirddiesmehrals Gemeinschatfts- 
fest gefeiert. Die Karam -Zweige werden 
ins Gemeinschaftshaus gebracht, zu- 
vor aber durchs Dorf getragen und 
von den Frauen der einzelnen Hauser 
begriusst, mit Ol und rotem Pulver be- 
strichen, wie es sonst bei Hochzeiten 
ublich ist. Dies betont bei den Oraon 
den Fruchtbarkeitsaspekt und soll das 
Reifen des Getreides unterstutzen. 
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Das Fest sarhu/ wird auch baha parob 
genannt und im Monat Chait (Marz/ 
April) gefeiert, wenn die sa/-Baume 
blihen. Mit diesem Fest beginnen die 
Jagdunternehmungen der Munda und 
Oraon. Es ist das bunteste Fest des 
Jahres, das Archer (1940) einen «Ju- 
bel uber das herrliche Wetter, die blu- 
henden Baume und das Gefuhl des 
spriessenden Lebens» nennt. Am funt- 
ten Tag nach Erscheinen des Neumon- 
des werden die sa/-Bliten gepfluckt 
und zum sarna, heiligen Hain, gebracht 
und an die Wurzeln des heiligen Bau- 
mes gelegt. Der pahan-Dorfpriester, 
der seit dem vorhergehenden Tag ge- 
fastet hat, verehrt alle Gottheiten. Huh- 
ner werden geopfert. Nahrung wird in 
irdenen Gefassen gekocht. Alle kehren 
singend, tanzend und trommelnd, mit 
sa/-Bluten in den Handen zuruck. Die 
Familienoberhaupter verehren in ihren 
Hausern die Ahnen. Um Hauser und 
Haupter werden sa/-Blumenketten ge- 
wunden. Beim Essen werden sa/-Blat- 
ter als Becher und Teller verwendet, 
und man sitzt auf sa/-Zweigen. Am an- 
dern Morgen bringt der Priester einen 
Korb mit sa/-Bluten und steckt davon 
an jede Ture oder in jedes Dach. Fur 
zwei Tage bleibt die Feldarbeit unter- 
brochen. viel Reisbier wird getrunken 
und dauernd gesungen und getanzt (s. 
S.C. Roy, 1912). 


807 Koya-Tanzerinnen und Trommler (Koraput D.) 


Mage parob wird am Vollmondtag des 
Monates Pous (Dezember) gefeient, 
den die Munda gota mage nennen. Im 
Mittelpunkt der Zeremonien stehen die 
Ahnen. Jetzt, da die Ernte eingebracht 
ist, man Getreide und Schnaps im 
Uberfluss hat, gedenkt man dankbar 
der Gottheiten und betet zu ihnen und 
zu den Ahnen. Feste voll Heiterkeit fol- 
gen auf Wochen des Fastens. 

Trotz der grossen Zah!l an jahreszeitli- 
chen Festen lassen sich bei den Munda 
die folgenden Lieder und Tanze als 
wichtigste Gruppen erkennen: mage 
oder jarga, jJadura, japi und /ahsua oder 
karam. Mage-Tanze und Lieder begin- 
nen mit dem sohorai-Fest im Monat 
Kartik (Oktober/November) und en- 
den erst nach dem kolom- und dem 
mage-Fest im Monat Pous (Dezem- 
ber). Die Gruppen von Tanzen und 
Liedern der letzten vierzehn Tage wer- 
den als /arga bezeichnet. Dann setzen 
die /adur und gena genannten Tanze 
und Lieder ein, die bis April dauvern, 
wenn am sarhul-Fest die jap! oder 
Jagdlieder an die Reihe kommen. Es 
schliessen die karam- oder lahsua- 
Tanze und Lieder bis zum sohorai- Fest 
im Monat Kartik (Oktober/November) 
an. Die Munda haben somit (wie auch 
die Oraon) einen Tanz-Jahreskalen- 
der. 


Alle Tanze der Munda werden entwe- 
der als tingu susun ko, aufrechte 
Tanze, oder als ungud susun ko. ge- 
beugte Tanze. qualifiziert. wobei man 
bei den ersten wiederum die gerannten 
von den geschrittenen unterscheidet. 
Bei den /adur-Tanzen z. B. stehen die 
Tanzer aufrecht und springen im Kreis 
von rechts nach links. wahrend in gena 
langsam im Kreis, in /ap/ in einer Linie 
geschritten wird. Lahsua und karan 
sind gebeugte Tanzformen, bei denen 
die Tanzer sich die Hand reichen. im 
Bogen sich mit anmutigen Schritten 
vorwartsbewegen, um dann genau so 
gebeugt wieder ruckwarts zu tanzen, 
immer nach links ausschragend und so 
einen weiten Kreis bildend. 

Bei den Santal kann der /agren-Tanz 
das ganze Jahr lang getanzt werden. 
Vollmondnachte werden zum Tanzen 
bevorzugt. Die Tanzgruppe besteht aus 
Buben und Madchen. bewegt sich in 
einem Winkel von 45° vorwarts, wobei 
die Gruppe sich gleichzeitig stets nach 
rechts verschiebt, um sich gegen den 
Uhrzeigersinn im Kreis zu drehen. Die 
meisten /agren- Lieder sind gesungene 
Liebesgedichte. Die /agren-Tanze ge- 
ben den Buben und Madchen die 
Moglichkeit, sich kennenzulernen. bei- 
einander zu sein. Ein typisches Lied zu 
einem /agren- Tanz lautet: 
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Da sind zehn Trommler. 

Da sind zwanzig Madchen. 

Der Tanzplatz ist gross und breit. 
Reiz mich nicht, Trommlter, 

Oder du trinkst bald 

Einen Fluss voll Wasser. 


Oder 


Am Ufer des Flusses 

Spielt wessen Flote? 

Weh, das Herz weint. 

Meine Augen haben es nicht gese- 
hen, 

Meine Ohren nicht gehort. 

Weh., mein Herz weint. 


Der don-Tanz wird von beiden Ge- 
schlechtern anlasslich von Hochzeiten 
getanzt. Die Frauen tanzen, anmutig 
ihre Arme verschrankend, in einem 
Kreis um die Manner, die im Zentrum 
die Musikinstrumente spielen und 
dazu tanzen. Manner und Frauen 
wechseln mit dem Singen ab. Immer 
wird getrommelt, Berg und Wald hallt 
die Rhythmen zuruck. Auf fragende 
Lieder folgen antwortende. 

Die meisten Stammestanze von Orissa 
verlaufen kreisformig, haufig tanzt die 
Gruppe auf der Aussenlinie eines nicht 
geschlossenen Kreises, seitwarts oder 
auch nach innen schwingend (Archer, 
1940). 


Die baha-Tanze der Santal gehoren 
zu den Bluten-Fruhlingsfesten. Das 
ganze Dorf begleitet den Dorfpriester 
zum /jaher oder heiligen Hain. Es sind 
zeremonitelle Tanze, bei denen keine 
Kreisformationen gebildet, die Hande 
nicht verschrankt werden und Manner 
und Frauen fast wie in Marschordnung 
vorwartsschreiten. 

Die dahar-Tanze werden zwischen 
dem Neumond von Magh (Januar/Fe- 
bruar) und Vollmond von Falgun (Fe- 
bruar/Marz) durchgefuhrt. Sie begin- 
nen am Nachmittag und enden um 
Mitternacht. Der rinja-Tanz wird von 
Burschen und Madchen in zwei ge- 
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trennten Kreisen getanzt, die Musikan- 
ten bleiben jeweils im Zentrum. Die 
Arme werden dabei nicht verschrankt, 
jeder tanzt fur sich zur Musik. Es ist ein 
Versohnungstanz, durch den die 
Gruppe fur sich Wohlstand erhofft. 

Es gibt auch Tanze, an denen nur die 
Frauen teilnehmen (so bei den Oraon 
die Segnungstanze anlasslich der 
Hochzeiten), bzw. die den Burschen 
vorbehalten sind (so bei den Santa! der 
dantha-Tanz). Aber bei den meisten 
Veranstaltungen tanzen bei den Stam- 
men von Orissa Manner und Frauen 
gemeinsam. 

Die einzelnen Tanze sind von ver- 
schiedener Geschwindigkeit, und die 
Schrittfolgen konnen oft stark variie- 
ren. Bei den Santal gibt es auch viele 
pantomimische Tanzeinlagen; bauer- 
liche Tatigkeiten, das Grussen, aber 
auch Tiere und Voge! werden darge- 
stellt. Besonders wahrend dasain (was 
dem Dussera- Fest entspricht) sind sol- 
che szenische Darbietungen beliebt. In 
den karam-Tanzen ahnelt die gebeugte 
Haltung und das Schlenkern der Arme 
dem Sicheln von Reis. Bei den jfadur- 
Tanzen der Munda und bei vielen Tan- 
zen der Kondh und Paraja von Sud- 
Orissa kann man einen Wunsch nach 
Vereinigung von Mann und Frau her- 
auslesen. So hat S.C. Roy (1912) die 
jatra-Tanze der Oraon als die «Wonne 
des Ehelebens» bezeichnet... 

Zu den Tanzen, bei denen Vorwarts- 
und Ruckwartsbewegungen ausgeubt 
werden, gehoren Lieder, die meist zwei 
Zeilen als or, Offnungsbewegung, und 
dann zwei Zeilen als kirtan, Ruck- 
wartsbewegung. aufweisen. Zu den 
or-Linien wird meist gegen den Uhr- 
zeigersinn getanzt. Ist dies drei-, vier- 
mal geschehen, so wird der Tanz un- 
terbrochen, und die Gegenbewegung 
setzt ein. Man tanzt jetzt im Uhrzeiger- 
sinn und singt dazu die kirtan-Zeile 
(vgl. Archer, 1940: 26). 

Archer (1940) hat ein ganzes Kapitel 
den Tanzliedern gewidmet. Sie geho- 
ren zur mundlichen Uberlieferung und 
werden von Knaben und Madchen von 


Kindheit an gelernt. Naturlich werden 
dann und wann ein paar neve Zeilen zu 
den Liedern hinzugefugt, oder eine 
neue Melodie entsteht bei einem Fest. 
Aber eine Klasse von Dichtern fehilt. 
Formen werden wiederholt, nicht er- 
weitert oder erneuert. Niemand hat den 
Wunsch, etwas Neues zu schatffen; 
aber manchmal entsteht in Uber- 
schwang oder Vergniugen eine neue 
Verszeile. 


Digitized by srujanika@gmail.com 


Oriya-Literatur und lokale 
Bibliotheken 


von Nilamani Misra 


Die grosse Zeit des Sanskrit als Spra- 
che im Tempel, am Hof und in den 
Brahmanen-sasana-Siedlungen be- 
ginnt in Orissa mit dem 4./5. Jh. und ist 
ungebrochen bis zum 14./15.Jh. Es 
hat zu dieser Zeit eine Vielzahl von Bi- 
bliotheken gegeben, sowohl am Hof 
wie in den Brahmanen-Wohnorten. Im 
8./9.Jh. wird der Tempel von Puri 
weithin bekannt als Pursotama Ksetra 
mit einer Bibliothek, der pandit sabha. 
Heute heisst diese Bibliothek Mukti- 
mandapa Granthaghara. Diese Biblio- 
thek ist gewachsen, weil jeder Ge- 
lehrte, der zu Ansehen kommen wolite, 
dieser Institution eine Kopie seines 
Werkes geschenkt hat. Neben dem Ja- 
gannatha-Tempel von Puri hatten vor 
allem die foigenden Tempe! Bibliothe- 
ken und pandit mandali, Getehrten- 
gruppen: der Tempel der Gottin Sarala 
in Jhankada (im Distrikt Cuttack) und 
der Tempel der Gottin Bakdevi in Bu- 
guda (Ganjam-Distrikt). 

Wir wissen, dass der Dichter Jayadeva 
seine Gita Govinda-Dichtung der 
Gottheit Jagnannatha geweiht hat, als 
er als Pilger nach Puri gekommen war. 
Damals war er vermutlich am Hof des 
Ganga-Konigs Raghava Deva, so wie 
die vielen Sanskrit-Dichter nach ihm 
von den Ganga-Fursten unterstutzt 
wurden: Candi Dasa, Sambhukara 
Misra, Vidyakar Misra Vajapei, Visva- 
natha Kaviraj und andere. In diesen 
Jahrhunderten war Sanskrit die raja- 
bhasa, die konigliche Sprache, bzw. die 
Sprache der Konige, aber es wurde 
kaum verstanden von dem atllgemeinen 
Volk. So mussten schon die Ganga- 
Konige dana patra oder Gewahrungs- 
urkunden in Regionalsprachen abfas- 
sen, und zur Zeit der Suryavamsi Gaja- 
pati-Dynastie haben die buddhisti- 
schen Siddhacarya und MNatha ihre 
Verse in der Sandhya bhasa, lit. Abend- 


sprache, der Regionalsprache des ost- 
lichen Indiens, abgefasst. 

Als zu Beginn des 15. Jh. Kapilendra 
Deva mit Hilfe des Volkes sich des 
Thrones bemachtigt hatte, schien es 
ihm geraten, popularistisch zu sein und 
die Volkssprachen zu fordern. Der 
Streit zwischen den brahmanischen 
Pandits und der offentlichen Meinung 
war ausgebrochen. Der neue Konig 
unterstutzte die Volkssprache, und un- 
ter seinem Patronat verfasste Siddhes- 
war (Sarla) Dasa das Saptakanda Ra- 
mayana, Candi Purana und Mahabha- 
rata in der Oriya-Sprache. Diese Werke 
wurden sofort so popular, dass die 
Sanskrit-Pandits eifersuchtig alles dar- 
ansetzten, ihre Verbreitung zu verhin- 
dern. Parasottama Deva, sein Nachfol- 
ger, hat nur mit Hilfe eines Brahmanen 
den Thron besteigen konnen. Dies war 
vermutlich der Grund, warum er dieser 
Partei zugetan war, wahrend der dritte 
Konig dieser Dynastie, Pratapurudra- 
deva, sich bemuhte, beide Sprachen 
gleicherweise zu fordern. Seine Regie- 
rungszeit ist die grosse Periode der 
Oriya- Literatur, denn die funf bedeu- 
tensten Dichter von Orissa haben da- 
mals in der Sprache des Volkes ge- 
schrieben. Es sind Balarama Dasa, Ya- 
sovanta Dasa, Acyutananda Dasa, Ja- 
gannatha Dasa und Ananta Dasa, al!- 
gemein die panca sakha. die funf 
Freunde genannt. Die weiteste Ver- 
breitung haben zwei dieser Dichter mit 
ihren Werken in Orissa gefunden, Ba- 
larama Dasa, der das Valmikische Ra- 
mayana nicht nur Ubersetzt, sondern 
auch in die Kultur des damaligen 
Orissa versetzt hat und dabei auch so- 
zialen Fragen (wie Rechte der Frauen. 
Status der Unberuhrbaren usw.) nicht 
ausgewichen ist. Der andere beruhmte 
Dichter, Jagannatha Dasa, hat die 
Bhagavata Purana aus dem Sanskrit in 
ein volkstumliches Oriya ubertragen. 
Eine Legende erzahit man Uber die Ur- 
sache: Jagannatha Dasas Mutter horte 
taglich in einer Gruppe dem Vortrag 
der Bhagavata Purana in Sanskrit zu. 


Als sie einmal den Inhalt eines be- 
stimmten Abschnittes nicht verstanden 
hatte und mehrmals den purana panda. 
der das Sanskritepos vortrug. um Wie- 
derholung der Strophen bat, wurde 
dieser — der bald aufhoren und nach 
Hause gehen wollte —wutend und ver- 
langte, dass die alte Dame die Gruppe 
verlasse. Traurig, beleidigt und be- 
schamt ging sie nach Hause und er- 
zahlite den Vorfall ihrem Sohn. Seiner 
Mutter zu gefallen, begann der Dichter 
am folgenden Morgen mit der Uberset- 
zung. 

Wahrscheinlich wurde diese Uberset- 
zung in der ersten Halilfte des 16. Jh. 
vollendet, da der visnuitische Heilige 
Caitanya bei seinem Besuch in Puri 
1510 erwahnt, Jagannatha Dasa unter 
dem KAalpabata-Baum, dem grossen 
Banyan-Baum im Gehoft des Jagan- 
natha-Tempels von Puri, gesehen zu 
haben, wie er die bhagavata purana 
vorgelesen habe. Diese Bhagavata Pu- 
rana wurde ausserst beliebt in Orissa 
und wurde als die wichtigste heilige 
Schrift verehnt. 

Im fruhen 16. Jh. sind in Orissa etwa 
200 Werke geschrieben worden. All- 
gemein wurde damals Interesse an 
Dichtung wach, und in vielen Stadten 
Orissas wurden Bibliotheken gegrun- 
det. Da die bhagavata purana als der 
wichtigste der achtzehn Purana-Texte 
angesehen wurde und von allen ange- 
hort werden wollte, wurde dieser Text 
vielfach kopiert und uberall zum 
Grundstock der Bibliotheken. Diese 
nannte man deshalb auch bhagavata 
tungi, Bhagavata-Hutte, oder bhaga- 
vata ghara, Bhagavata-Haus, oder gadi 
ghara, Thronhaus. Abends versammel- 
ten sich die Leute hier. Den heiligen 
Schriften, den bhagavata- Manuskrip- 
ten, wurden die ublichen Tempelzere- 
monien zuteil: puja. bhoga. alati und 
puspan/jali (Blumenopfer). da man sie 
mit Visnu selbst gleichsetzte. Dann 
wurden ein paar Abschnitte aus den 
heiligen Schriften vorgelesen. Da alle 
alteren Leute an diesen Versammlun- 
gen teilnahmen, wurden diese Lesun- 


349 


Digitized by srujanika@gmail.com 
é ! é 


gen mit weiteren Programmen ange- 
reichert, und bald wurden die bhaga- 
vate ghara zum kulturellen, religiosen, 
politischen Zentrum eines jeden Ortes. 
Vor allem in der Zeit wirrer Verwaltung. 
als Orissa von muslimischen Fursten 
oder Maratha-Feldherren beherrscht 
wurde, erhielten diese lokalen Zentren 
besonderes Gewicht, wurden zu einer 
Art Selbstverwaltung. Bei allen Strei- 
tigkeiten konnte im Namen von bhaga- 
vata gosein geschworen werden. alle 
Entscheidungen der Versammelten 
wurden als bhagaevate vani zu Verdik- 
ten von bhagaevate gosein erklart. Die 
Einnahmen aus Bussen, die so ausge- 
sprochen worden waren, wurden als 
kotha Sempat/, gemeinsame Kasse, an- 
gesehen, und bei Festen konnte dies 
Geld verwendet werden. 

Einmal im Jahr wurde eine ganze Wo- 
che lang das bhagaevata pareyana Sap- 
teaha mit Lesungen dieser Schrift ge- 
feiert. aber auch andere religiose 
Schriften wie das Ramayana, Nar- 
simha Purana, Harivamsa wurden viel 
gelesen. In diesen bhagavate ghera- 
Raumen wurden die Kinder tagsuber 
unterrichtet, zunachst im Lesen und 
Buchstabenschreiben, dann als An- 
fangsubungen in Geschichten des 
4. Kapitels der bhagavata purana, der 
Beschreibung von Krisnas Kindheit. 
Den Abschluss bildeten die Kapitel 11 
voll Weisheit und 12 voll yuge dharma, 
Anweisungen zum rechten Verhalten. 
Aber die Lernenden mussten auch das 
Mahabharata, Ramayana und Hari- 
vamsa wegen ihres ethischen Gehaltes 
lesen, das Amarakosa und Vyakarana 
wegen der Grammatik. 

Darum sagt man noch heute in Oriya: 
«Amara jumara nithai ghosa, eau Sevu 
patha celara khosa, Amarakosa und 
Jumara Vyakarama muss man aus- 
wendig konnen, sonst kann man alle 
anderen Lektionen aufs Dach wer- 
fen.» 

Der abadhana, Dorfschullehrer, unter- 
richtete auch Mathematik in den bha- 
gavata ghera. So wurden mehrere 
Kauri-Schnecken (die kleinste Munz- 


350 


einheit) folgendermassen bezeichnet: 
kada, eine; ganda, vier; kodi, zwanzig:; 
pana, achtzig, und kahene 1280. Als 
Entfernungen wurden foigende Mass- 
einheiten verwendet: anguli, die Breite 
eines Fingers; cakhande, 12 Finger: 
hata, 2×12 Finger oder eine Elle, ge- 
messen von Elibogen bis zur Mittelfin- 
gerspitze usw. Vor Beginn des Unter- 
richts und am Ende, jeden Abend. 
mussten die Schuler bhagevate gosein 
verehren, und bei erfolgreichem Beste- 
hen einer Prufung und Verleihung ei- 
nes Titels wurden die Segnungen des 
bhagavata gosein angerufen. 

Die bhagavata purana- Version von Ja- 
gannatha Dasa in der Oriya- Sprache 
des 16. Jh. und gepragt in seinen Me- 
taphern von der damaligen Kultur Oris- 
sas ist mit der Zeit auch fur die Nach- 
barlander wichtig geworden. Es gibt 
Abschriften in Devanagari, in den 
Schriften Bengali und Telegu. Und in 
manchen angrenzenden Regionen 
wurde die Sitte der bhagavata ghara 
ebenfalls eingefuhrt. Fur Orissas Ein- 
heit, sprachlich wie kulturelt, ist die 
bhagavate purana und ihr Aufbewah- 
rungsort, das bhagavata ghara-Ge- 
meinschaftshaus, ein wichtiges Pfand. 


Stammesdichtung in Orissa 


von Sitakant Mahapatra 


Es war in einer hellen Mondnacht in ei- 
nem einsamen Stammesdorf von 
Orissa, irgendwo im dichten Waldge- 
biet: Die Nacht des vollen Mondes im 
Monat Pous (was dem Januar ent- 
spricht), bei einem der wichtigsten Fe- 
ste der Munda. Allmahlich fullte sich 
die Dorfstrasse beim ekhra-Gemein- 
schaftshaus mit Dorflern. Sie kamen in 
Gruppen, Burschen und Madchen, alte 
Manner und Frauen, furs Tanzen ange- 
zogen, frohlich, im voraus Melodien 
summend. Das war nicht mehr das 
Dorf, das ich bei Tag erlebt hatte, ge- 
staltlos, armlich, landlaufig. Durch das 
Mondlicht und die gute Stimmung war 
es verwandelt. Man sang und man 
tanzte. Alte, zeitlose Lieder. So alt wie 
die Nachbarberge, so alt wie der 
Mond. Es gab auch glitzernde Improvi- 
sationen und Einfugungen aus der 
neuen Welt, die ringsum wachst, der 
Welt der Entwicklungshilfe, der Jeeps, 
der Sozialarbeiter von der Regierung, 
von Dunger, Insektiziden und der Pille. 
Aber so liessen sich nur die Jungen 
verlauten. Ein alter Mann, fast ganz be- 
trunken und sehr einsam, sass neben 
mir und schaute wie ich dem Tanzen 
zu. Plotzlich brach er in ein Singen aus, 
wie ein Baum im Winter, der sich plotz- 
lich belaubt. Ich hore noch heute 
die milde Agonie dieser alterslosen 
Stimme und ihres Liedes. Sie schien 
mir Teil der Naturordnung, der einsa- 
men Mondnacht in den leeren Bergen 
und Waldern, fast so etwas wie die 
Stimme der Nacht. Da wurde mir die 
tragische Seite dieser Situation be- 
wusst, das Fast-Unmogliche einer In- 
tegration der Stammesbevolkerung in 
die weitere Gesellschaft und gleichzei- 
tige Bewahrung ihrer kulturellen Ei- 
genstandigkeit und Individualitat. Na- 
turlich darf man Stammeskulturen 
nicht wie Museumsstucke behandeln, 
isoliert und unbefleckt von der moder- 
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nen Gesellschaft, irgendwo im tiefen 
Urwald «edle Wilde» ais Studienob- 
jekte fur stadtische Gelehrte leben las- 
sen. Aber wird nicht jede soziookono- 
mische Integration der Stamme ein 
kulturelles Durcheinander erzeugen, 
trocknen dann nicht jene Quetlen gei- 
stiger Erfulltheit, dunkle Energien und 
Uppigkeit aus, die so sehr das Stam- 
mesleben bezeichnen? Verlieren sich 
so nicht ihre mundlichen Uberlieferun- 
gen, verachtet oder bastardisiert durch 
die Behandlung mit «Insektiziden» und 
«Pillen» durch die eigene jungere Ge- 
neration? Wird nicht die Akkulturation 
und das standige Komplexerwerden 
der Wirklichkeit des Lebens die Kunst- 
formen und die Lieder jener einfachen 
Stamme toten? Werden nicht die jun- 
gen Manner, die lesen und schreiben 
gelernt haben, das soziale Milieu ver- 
achten, das diese Lieder und Tanze 
symbolisieren? in jedem Fal! aber ver- 
dienen es diese Lieder, dass man sie 
sammelt und bewahrt bevor, vielleicht, 
sie nicht mehr gesungen werden, be- 
vor sie aussterben. 

Ein wichtiger Zug in der modernen 
Dichtung seit dem letzten Krieg ist das 
alles durchdringende Gefuhl des Aus- 
sageverlustes, der Unfahigkeit, die 
Wirklichkeit erfassen zu konnen, ein 
wachsendes Gefuhl der Wurzellosig- 
keit, des Nicht-dazu-Gehorens, ein 
Uberwaltigendes Erfahren der Leere, 
des Pessimismus und der Verzweitf- 
lung. Pasternak hat uns geraten, in ei- 
ner Zeit der Geschwindigkeit langsam 
zu denken. Aber unglucklicherweise 
scheint gerade unserer Generation das 
Vermogen, langsam zu denken, abhan- 
den gekommen zu sein. Diese Einstel- 
lung beeinflusst in der Kunst den Stil. 
Immer weniger wird im Ausdruck die 
Notwendigkeit des Zusammengeho- 
rens und der Durchsichtigkeit ange- 
strebt; fast pathologisch ist der Wahn 
der Dichter, die verwendeten Mittel 
wurden ihr komplexes Schicksal nicht 
ausdrucken k6nnen, weshalb echte 
Dichtung heute zwischen Schweigen 
und einer zerborstenen Sprachweise, 


die die gebrochene und verzerrte Ge- 
stalt spiegelt, wahlen muss. Das fuhrt 
zu einer vollstandigen Verneinung aller 
Nitzlichkeit von Kunst und ihrer Be- 
deutung fur die eigene Zeit. Das Leben 
scheint bedeutungsvoll nur noch als 
ein Regenbogen, dessen Enden ver- 
steckt sind in der unerkannten Vergan- 
genheit und der Zukuntt, in der unfass- 
baren Zeitlosigkeit des Todes, nur als 
eine Spanne von Beziehungen, eine 
Brucke aus der Verzweiflung. Ausser 
der Vielfarbigkeit, der vermittelten 
Fluchtigkeit eines Regenbogens, bleibt 
keine eigentliche Meinung. Authenti- 
zitat in den KUunsten, wie im Leben, be- 
steht aus jenem unablassigen Verlan- 
gen nach dem, was Martin Buber, das 
«bedeutende Andere» nennt. 

Von den vielen Stammesgruppen in 
Orissa haben zumindest sechs oder 
sieben ein umfangreiches Erzahigut. 
Besonders die Munda und Oraon, die 
Kondh und Paraja, Santal und Ho ha- 
ben in betrachtlichem Umfang mundii- 
che Uberlieferungen bewahrt. Es gibt 
erzahlerische Lieder, andere schildern 
bestimmte Gemutsbewegungen, we- 
niger ein Geschehen als eine Emotion 
oder Situation. Die erzahlerische Dich- 
tung berichtet von der Kosmologie, 
von der Urzeit, vom Beginn menschli- 
chen Daseins und von den histori- 
schen Wanderungen des Stammes. 
Aber wichtiger als diese Schilderungen 
sind Gedichte, die zu den jahreszeitli- 
chen Festen und zu den Ritualen von 
Geburt, Namensgebung. Pubertat, 
Hochzeit und Tod gehoren. Diese Lie- 
der werden bei Tanzen gesungen, und 
zu fast allen gehoren festliegende Mu- 
sikweisen. 

Wie alle mundlich Uuberlieferte Literatur 
haben auch diese Stammeslieder im 
laufe der Zeit Veranderungen erfahren. 
So ist mir in einem traditionellen baha- 
Lied der Santa! folgende Zeile aufge- 
fallen: «Die Babus sind gekommen, in 
einem Jeep sind sie gekommen.» Sie 
reimt sich auf die traditionelle Zeile 
«Der Fruhling ist gekommen» in einem 
Lied, mit dem das erste Spriessen der 


Blatter von sa/- und mahuda-Baumen 
begrusst wird. Auch scheinen die tra- 
ditionellen Lieder ihren Reichtum an 
alten Assoziationen durch den Verlust 
besonderer, archaischer Worter zu ver- 
lieren. Schliesslich werden sie heute 
oft zu modernen Melodien gesungen. 
Das geschieht vor allem bei den Oraon 
und, ganz besonders, bei den Kondh. 
Am faszinierendsten an diesen Stam- 
mesgedichten ist ihr Symbolismus. 
Owen Barfield hat die Behauptung 
aufgestellt. dass poetische Diktion 
nichts anderes sei als der primitive oder 
ursprungliche, undifferenzierende Zu- 
stand der Sprache, wenn die Objekte 
noch identisch und nicht-unterschie- 
den sind von dem Assoziationsbundel, 
das sie auslosen. Das ist der Schlussel 
zum Verstandnis der Symbole in der 
Stammesdichtung und der grundle- 
genden Unterschiede zum Symbolis- 
mus in der modernen Dichtung. Die 
Welt um uns ist nicht die symbolische 
Welt der Stammesgemeinschaften. Die 
Welt ist vermessen, in sich schlussig, 
einsichtig. Die Moglichkeit zu Staunen 
und zu Erschrecken ist abhanden ge- 
kommen. Fur Personen aus Stammes- 
gemeinschaften ist selbst soziale Kom- 
munikation ein Teil des grossen sym- 
bolischen Milieus. alles Gesprochene 
wird zum Symbol. 

in der Oraon-Dichtung werden Zitrus- 
fruchte verwendet, um in sexuellem 
Zusammenhang die Bruste eines Mad- 
chens zu symbolisieren. Das Reife. 
Rohe und Halbreife wird jeweils als 
«ZU SUSS», «zu saver» und «sauersuss» 
bezeichnet. Das kann man beim Horen 
der zwei Zeilen von einem Lied aus den 
Maikal Bergen mitschwingen lassen: 


Er sah reife Limonen auf ihrem 
Baum. Wie konnte er da seinen 
Hunger bezahmen? 


Dieser versteckte Symbolismus in den 
sogenannten «Schlusselgedichten» ist 
ublich in Munda- und Oraon-Liedern. 
fehlt aber bei den Kondh und Paraja. 

Auch das folgende Gedicht verwendet 
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auf interessante Weise sexuelle Sym- 
bole: 


Rotes a/ta- Muster auf deinen 
Fussen, 

Gelbwurzpuliver auf deinen 
Handtflachen. 

Welches a/ta- Feld hast du 
betreten? 

in wessen Gelbwurzfeld bist du 
gegangen? 

Sag mir ehrlich, Liebste, 

Hast du schon ein Gelbwurzhaus 
betreten? 


Rot bedeutet fur Munda wie Oraon Le- 
ben, Energie, Sex. Der zinnoberrote 
Tupfer auf der Stirn oder im Scheite! ei- 
ner Frau ist Zeichen fur Verheiratetsein. 
Rot steht fur Blut. Auch Gelbwurz wird 
bei den Hochzeitsfeiern verwendet 
und bedeutet deshalb den Verlust von 
Jungfraulichkeit. Wer ein afta- Feld 
oder ein Gelbwurzhaus betreten hat, 
hat seine Unschuld verloren, hat sich 
an Geschlechtsverkehr erfreut. 

Zwei weitere Verwendungsmoglich- 
keiten von Symbolen mussen erwahnt 
werden. Im einen Fall wird der Ver- 
gleich neben eine Feststellung gesetzt 
wie in einem Oraon-Gedicht: 


Wenn die Reispflanzen voll Saft 
sind, 

Reifen die Ahren, 

Die Tauben schwarmen herbei. 
Meine Tochter ist erwachsen, 
Freunde und Verwandte, 

sogar aus fernen Dorfern, 
Fullen mein Haus. 


Im zweiten Fall ist die ganze Aussage 
ein schlusselloses Symbol. Hochstens 
in den beiden letzten Zeilen mag ange- 
deutet sein, was das Symbol! bedeutet. 
Keine direkte Parallele ist wie im 
Oraon-Beispiel ausgefuhrt. Aber bevor 
wir dies erlautern, mussen wir uns 
noch klarwerden, fur welchen Zweck 
alle diese Gedichte entstanden sind. In 
der Welt der Stammesbevolkerung be- 
steht kein Bruch zwischen Poesie und 
allgemeiner sprachlicher Kommunika- 
tion. Wie Verrier Elwin zu Recht be- 
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merkt, ist «ein symbolischer Satz das 
schnellste Mittel gegen Verargerung, 
eine Moglichkeit, eine Verhandlung zu 
erleichtern, eine Stockung beim Lie- 
besspiel geschickt zu uberbriucken... 
Manner sprechen dann vom Umste- 
chen ihrer Felder, vom Wasserschop- 
fen an der Quelle. vom Betreten des 
Hauses. Aber nicht nur das Anbandeln 
eines Verfuhrers, sondern auch al! die 
hauslichen Anordnungen zwischen 
Mann und Frau kOnnten ohne solche 
verbale Listigkeiten kaum dezent aus- 
gefuhrt werden.» 

So wurden wir im folgenden Mundari- 
Lied nichts vermuten, wenn wir von 
«wilden schwarzen Bienen» horen, bis 
am Schluss die grauenhafte Konse- 
quenz klarmacht, dass es sich um lie- 
beslustige junge Manner handelt: 


Der schimmernde weisse Jasmin, 

Er bluht in deinem Garten. 

Lade die wilden schwarzen Bienen 
ein. 


Wenn die Blumen verwelkt sind, 
Ist der Duft entschwunden, 
Sind die Bienen fort. 


Wenn du sie fangst, so schick sie 
Ins Gefangnis nach Keonjhar. 


W.G. Archer (1958) vergleicht die Lie- 
beslieder der Oraon mit denjenigen der 
Baiga und stellt folgendes fest: «(Wenn 
wir Liebesdichtung als den Ausdruck 
von Verzuckung definieren, So sind die 
Lieder der Baiga sicherlich Liebesge- 
dichte, nicht aber jene der Oraon.» In 
diesem Sinne sind auch die Liebeslie- 
der der Munda, Kondh und Paraja- Lie- 
besgedichte manchmal von erstaunli- 
cher Tiefe wie dieses Kondh-Gedicht: 


Geliebte, Liebste, 
Wie launisch, wie ungeduldig du 
bist! 


Nur das Aufleuchten eines Gesich- 
tes, 
Der Strahl eines Blitzes, 


in einem Moment schon verbleichst 
du im Dunkeln; 

Die ferne Libel!le, sie nahert sich — 
nichts mehr. 


Aber das Leben ist fur die Stamme 
Orissas nicht nur Tanzen und Singen. 
Tranen verstecken sich hinter diesen 
heiteren Gesichtern, Angst in verschie- 
denen Formen, nicht nur okonomische 
oder soziale, sondern auch als person- 
liches tragisches Schicksal, als unerwi- 
derte Liebe, als Erfahrung des Verlas- 
senseins von Freundin oder Frau, als 
Drohung einer brutalen Wirklichkeit: 


Sprich keine grausamen Worter zu 
mir, 

Mein Liebling. 

Wie sich mein Herz nach dir sehnt. 


Und 


Gross ist unser Kummer. 
Meine Eltern haben kein Geld, 
Einen Brautpreis zu bezahlen. 


Aber auch Ungluck wird oft mit einem 
heiteren Gesicht ertragen. Es wird so- 
gar haufig verspottet, und man hat 
durchaus ein Verstandnis fur Wider- 
spruchliches und Absurdes. Man lacht 
Uber alles, auch uber sich selbst: 


Die beiden Schwiegervater 
kommen 

Wie ein Paar Ochsen. 

Sie haben sich am Markttag 
betrunken. 

Jetzt kommen sie zuruck 
Wie ein Paar Ochsen. 


Sicherlich ist fur alle das Bild, Vater 
von Braut und von Brautigam, beide 
betrunken schwankend wie ange- 
schirrte Ochsen, kOstlich und lachhatft. 
Aber zum Schluss alles Elends und al- 
les Leidens gibt es doch ein Gefuhl von 
Dank fur die Tatsache, dass man am 
Leben ist. In einem Kondh-Lied singt 
ein alter Mann beim pous-purnima- 
Fest: 


Die alten Herzen schlagen noch, 


Und wir sind am Leben, 
Hier in dem alten Dort 
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Toter Vorfahren, 

Und heute haben wir 
teilgenommen 

An der grossen Heiterkeit. 


Diese Gedichte der Stammesbevotike- 
rung Orissas zeigen uns eine Lebens- 
einstellung, die den Schmerz erfasst, ja 
sich krummt im Schmerz, aber sich 
weigert, zu fluchen oder in Verzweif- 
lung davonzulaufen. Diese Welt wird 
gleichzeitig gefeiert und verworfen — 
Albert Camus sagt, dass jede grosse 
Kunst die Welt sowohl lobt wie ver- 
neint. So mogen die Stammesdichtun- 
gen nicht nur als einzelne Lieder und 
Gedichte eine Bedeutung fur uns ha- 
ben, sondern heilsame Mahner sein 
aus einer anderen Weltsicht, in der das 
Leben erhalten wird, indem das Zu- 
sammenleben als ein Bundel von Zere- 
monien angesehen und die uralte 
Wahrheit noch beherzigt wird, Leben- 
digsein heisst Leben, Lieben und Lei- 
den und nicht sich gegen es wenden 
voll Verzweiflung. 
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